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«No seremos capaces de convertir la teoría en acción a menos que la podamos 
hallar en las formas excéntricas y errantes de nuestra vida cotidiana... Los relatos 
le dan vida a la teoría.» 
 










El presente TFM estudia el proceso de aprendizaje de las partituras que realiza el 
director de coros amateurs. Para ello utiliza una metodología mixta de investigación. 
Se parte de la teoría encontrada en la bibliografía para confeccionar una entrevista 
a cinco directoras sobre los procedimientos que utilizan para el aprendizaje de las 
partituras. A partir de las entrevistas se comparan los métodos utilizados por las que 
tienen el título de dirección con las que no tienen el título de dirección. Se procede 
después al estudio autoetnográfico de la preparación de un concierto por la autora 
del presente trabajo. Y por último se hace un estudio de la bibliografía seleccionada 
para descubrir los procedimientos para el aprendizaje de las partituras que 
recomienda. Se indaga a continuación, en las diferencias entre la práctica de los 
cinco casos estudiados, el estudio autoetnográfico y las recomendaciones teóricas. 
Como colofón del trabajo se propone una metodología de aprendizaje de las 
partituras a interpretar por coros amateurs a partir de la triangulación y la 
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Al terminar la carrera de dirección en el conservatorio superior de música de 
Valencia (CSMV), y con más de diez años de experiencia en la dirección de coros 
amateurs, se plantean dudas en cuanto a la manera de abordar las partituras para su 
aprendizaje. 
Estas dudas surgen por la diferencia entre los métodos planteados en el nivel teórico 
(Busch, 1995; Ramón et al., 1996; Garmendia, E. y Alvira, M. P., 1998) y en las 
clases del conservatorio (Sánchez, 2014), en contraposición con los que se ponen 
en práctica en el día a día de la dirección coral. 
De la observación del propio proceso de preparación de las partituras y de la 
comparación de este con los métodos propuestos en la teoría, se observa que no se 
procede del modo que se recomienda en tratados y clases. 
A raíz de esta diferencia observada surgen las preguntas de investigación: ¿es esa 
diferencia debida a las características propias de las agrupaciones con las que 
trabajamos? Y si es así, entonces: ¿les ocurre lo mismo a colegas directores? 
 
Las agrupaciones con las que trabajan los directores de coros amateurs están 
constituidas por personas que no tienen ningún conocimiento o que tienen 
conocimientos básicos de lenguaje musical, o sea, de lectura de las partituras o de 
la música que aparece representada con signos en la partitura. Por tanto, el director 
enseña “de oído”, esto es, cantando o reproduciendo con un instrumento aquello 
que cada una de las voces ha de interpretar. De esta manera las voces escuchan hasta 
memorizar la melodía que han de cantar. Esta característica del proceso de 
aprendizaje del coro determina que el director repita, en el trabajo diario de los 
ensayos, cada una de las voces contenidas en la partitura muchas veces. Esta 
repetición produce que el director acabe aprendiendo de memoria la partitura, sin 
estudiarla prácticamente en casa antes de los ensayos con el coro. En el presente 
trabajo se pregunta a cinco directoras de coros amateurs sobre sus métodos de 
preparación de las partituras en casa y en los ensayos. Se verán con detalle las 
peculiaridades de la preparación de las partituras en coros amateurs a través de una 
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entrevista semiestructurada a cinco casos y del estudio autoetnográfico del proceso 
de preparación de un concierto por parte de la autora del presente trabajo. 
 
Una vez analizados los resultados de las entrevistas y con el estudio autoetnográfico, 
se contrastarán los procedimientos recomendados en la teoría y los utilizados en la 
práctica. Su finalidad es enumerar diferencias y similitudes para intentar explicar 
las razones en base a las características de la agrupación. 
 
Por otra parte, en el campo de la dirección, como en el de muchas otras disciplinas, 
existe el fenómeno llamado “intrusismo”: personas que, no habiendo estudiado la 
materia en centros reconocidos para tal efecto, se dedican a ella. Así, por ejemplo, 
una persona que ha estudiado violoncelo puede ponerse al frente de una agrupación 
y dirigirla, si la agrupación lo consiente. 
En este acercamiento al proceso de aprendizaje de las partituras, se considera 
interesante estudiar también los procedimientos que realizan estos casos por varias 
razones. En primer lugar, para realizar una comparación entre los métodos que 
utilizan éstos y los métodos utilizados por los directores titulados; y, en segundo 
lugar, para detectar procedimientos útiles surgidos de la práctica. En un 
acercamiento a lo que se viene llamando “Teoría fundamentada en los datos” (Jorge, 
2014), se propondrá, a partir de la práctica de tres directoras tituladas de dirección, 
tres no tituladas y el estudio de la bibliografía, una metodología de aprendizaje de 
las partituras para su dirección a través del método de comparación constante. 
 
La investigación ha sido estructurada en partes. En la segunda parte, Hipótesis y 
objetivos, se describen las dos hipótesis, el objetivo general y los tres objetivos 
específicos del presente trabajo, deducibles de lo comentado anteriormente en esta 
introducción. 
 
En la tercera parte, Material y método, se aborda la descripción del material y de 
los métodos utilizados en esta investigación, que como ya se ha comentado, se 
basan en una metodología mixta de recogida y análisis de los datos. 
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Se ha incluido en esta parte un contexto del estudio, en el cual se sitúa este trabajo 
en un lugar y con unos participantes determinados por su experiencia musical. 
El enfoque metodológico sigue al contexto de estudio e incluye la descripción 
detallada de las técnicas utilizadas para la recogida de los datos (fichas y entrevistas 
semiestructuradas para los estudios de caso y dos diarios de campo para el estudio 
autoetnográfico). También se da una definición de los diferentes tipos de análisis 
cualitativos utilizados, que son: autoetnografía, triangulación, teoría fundamentada 
y comparación constante. 
 
En la cuarta parte se realiza una descripción del estado de la cuestión. En ella se 
presentan, en primer lugar, las maneras en las que consideran Leinsdorf (1982) y 
Hill (2017) que se ha de llevar a cabo la preparación de las partituras para ser 
interpretadas. En segundo lugar, se explicarán dos teorías vigentes hoy en día sobre 
el funcionamiento de la memoria: la “Chuking Theory” y la “Skilled Memory 
Theory” y una investigación sobre la memoria en general realizada por Alba y 
Hasher (1983). Se va a ir acercando progresivamente el foco de atención a la 
memorización de partituras por músicos, y a la interpretación de memoria, 
mostrando en tercer lugar los conocimientos que sobre estos temas consideran 
Sloboda (2012) y Williamon (2017). Para terminar, se detallarán las investigaciones 
realizadas por Williamon y Valentine (2002) y Bernardi et al. (2013) sobre la 
memorización de partituras en pianistas, la investigación de Hallam (1997) sobre el 
desarrollo de estrategias de memorización en músicos, entre los que se encuentra 
un director de orquesta y el estudio cualitativo de Chaffin et al. (2006) en la que se 
describen aquellas señales compartidas de interpretación entre una cantante y un 
director para la realización de un concierto, a través del estudio de los diálogos que 
realizan éstos durante dos ensayos. 
 
A continuación, se pasará a exponer los resultados del trabajo de campo realizado, 
en las secciones cinco, seis y siete, y el análisis de los resultados, en la sección ocho. 
Para la exposición de los resultados y el análisis de los mismos, en esta memoria, 
se utilizará una estructura uniforme. Esta estructura uniforme, atiende a la división 
del proceso de preparación de las partituras en tres fases: A. Partituras, B. Ensayos 
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y C. Concierto, divididas a su vez, cada una, en tres apartados, según el aspecto de 
la preparación de las partituras que recoge, de la siguiente manera: 
 
Fase A. Partituras. 
A.1. Estudio de la partitura. 
A.2. Memorización. 
A.3. Elaboración de una interpretación propia. 
 
Fase B. Ensayos. 
B.1. Preparación de los ensayos. 
B.2. Grabaciones. 
B.3. Ensayo típico y dinámica de ensayo. 
 
Fase C. Concierto. 
C.1. Últimos ensayos. 
C.2. La dirección en el concierto. 
C.3. El post-concierto. 
 
En la sección quinta se mostrarán los resultados de las entrevistas en forma de tablas 
y de transcripciones. También se mostrará, en esta sección, el análisis de los 
resultados de las entrevistas para ver las diferencias y las semejanzas en los 
procedimientos utilizados por las participantes y en concreto para detectar las 
diferencias entre las directoras tituladas y las no tituladas. 
 
En la sexta parte se mostrará el resultado del estudio autoetnográfico, en forma de 
texto descriptivo de las acciones que realiza la autora del presente trabajo para la 
preparación de un concierto y su análisis, con el fin de equiparar los métodos 
utilizados por la autora con los utilizados por las directoras entrevistadas. 
 
En la séptima sección se expondrá una tabla con los procedimientos para la 
preparación de las partituras recomendados en las fuentes seleccionadas y su 
posterior análisis.  
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La siguiente sección (octava parte), consistirá en la resolución de las dos hipótesis 
de este trabajo final de máster (TFM en adelante), y en la consecución de los 
objetivos específicos y del objetivo general del mismo. 
 
En la novena y última parte de este trabajo, se expondrá la característica intrínseca 
de los coros amateurs que determina algunos de los procedimientos utilizados por 
las directoras de ese tipo de agrupaciones, las conclusiones, limitaciones, vías de 
futuras investigaciones al mismo y resultados inesperados, entre otras cosas. Como 
vías para futuras investigaciones, se propone, entre otras, la utilización de 











2. HIPÓTESIS Y OBJETIVOS. 
 
En el presente trabajo se plantean dos hipótesis: 
Hipótesis 1 (H1). Tal y como se ha explicado en la introducción, en la profesión de 
director es en donde más intrusismo se da por parte de músicos instrumentistas o 
cantantes no titulados de dirección. De la curiosidad por conocer cómo actúan estas 
personas delante de su agrupación, se plantea una primera hipótesis, H1, que 
demostrará que los directores no titulados preparan las partituras de una forma 
diferente a los titulados. 
 
Hipótesis 2 (H2). Por otra parte, los directores de coros amateurs se encuentran en 
su día a día frente a agrupaciones que poco o nada tienen que ver con las que la 
teoría de tratados de dirección y de las clases en el CSMV suponen a su alcance. Es 
por eso que surgen conflictos al contrastar las técnicas propuestas en estos tratados 
y clases y las aplicadas en la práctica. Para verificar que este hecho se produce, 
además de para la autora, para otros directores, se plantea como H2: los directores 
de coros amateurs no utilizan los procedimientos de preparación de partituras 
propuestos en la teoría y en las clases del CSMV. 
 
El objetivo general (Og) de este trabajo es elaborar una propuesta metodológica 
para la preparación de las partituras por parte del director de coros amateurs. 
Para la consecución del objetivo general (Og), este trabajo cuenta con tres Objetivos 
específicos (Oe): 
Como objetivo específico 1 (Oe1), derivado del trabajo necesario para validar o 
refutar la H1, se plantea la comparación de los procedimientos utilizados para la 
preparación de las partituras de las dos directoras tituladas y las tres directoras no 
tituladas entrevistadas para el presente trabajo. 
La anexión del trabajo autoetnográfico realizado por la autora del presente TFM a 




Como objetivo específico 3 (Oe3), derivado del trabajo necesario para la validación 
o refutación de la H2, se plantea la comparación de los procedimientos utilizados 
en la práctica de las seis directoras estudiadas para este trabajo y los recomendados 
en la bibliografía seleccionada. 
 
No es objeto de este estudio la comprobación de la idoneidad del método propuesto, 
pues se excedería del tiempo de ejecución del mismo y no correspondería a su 
método de investigación, el cual es el de diseño constructivista de teoría 
fundamentada y no el de investigación-acción. Sí que es objeto de este estudio la 
descripción de las técnicas de estudio, y de las técnicas de ensayo y de preparación 
del concierto que debiera utilizar el director de un coro amateur para preparar a su 
















3. MATERIAL Y MÉTODO. 
 
3.1. Contexto del estudio. 
En la Comunidad Valenciana contamos con una gran tradición musical basada 
principalmente, aunque no únicamente, en las bandas de música. Dentro de lo que 
integra una banda de música se encuentra: una escuela de música, una banda, una 
orquesta y un coro de personas en su mayoría amateurs, esto es, sin conocimientos 
de lectura de la partitura o con un nivel bajo de éstos. 
 
También existen agrupaciones corales dependientes de los ayuntamientos, de 
escuelas privadas de música o de clubes de tenis, de colegios de abogados, etc. 
Todas estas agrupaciones están dirigidas por una persona, el director, quien se 
encarga de preparar las obras que se van a cantar, organizar los ensayos, planificar 
los conciertos, ensayar con el coro y dirigirlo. Para dirigir una agrupación coral, el 
director ha de tener o no estudios de dirección. 
 
En el conservatorio y en los cursos de dirección se forma a los directores como si 
fueran a dirigir coros profesionales, esto es, constituidos por personas que han 
accedido al coro por prueba/oposición y que por tanto tienen altos conocimientos 
tanto de canto como de música. Esto dificulta la tarea de trabajar con coros amateurs 
que no requieren de los mismos tratamientos que los coros profesionales. Los 
directores han de adaptar las técnicas aprendidas para adecuarlas a su particular 
entorno. 
Por otra parte, los directores que no han estudiado dirección han de recurrir a su 
intuición, sus conocimientos de música por el estudio de otras especialidades y/o 
por su asistencia a cursos de dirección, para llevar a cabo su tarea. 
 
En ambos casos la práctica determina los procedimientos que se han de llevar a 
cabo en la preparación de las partituras, por lo que se ha considerado realizar este 




3.2. Enfoque metodológico. 
Con el fin de estudiar los procedimientos que utilizan los directores de coros 
amateurs para la preparación de partituras se ha procedido a entrevistar a cinco 
participantes, tres directoras no tituladas y dos tituladas. 
Para las entrevistas semiestructuradas se han elaborado unas tablas que permiten 
analizar más fácilmente las diferencias y las semejanzas entre los dos perfiles 
estudiados. En los siguientes apartados se describirá con más detalle este proceso. 
 
Al mismo tiempo que transcurren las entrevistas, la autora del presente estudio 
realiza dos diarios de campo que recogen su proceso de preparación de un concierto 
con el coro amateur que dirige, es lo que se llama trabajo de campo para la 
confección de un texto autoetnográfico. 
Una vez realizado el análisis de los datos recogidos en las entrevistas y el texto 
autoetnográfico, se procede a la comparación entre los casos, considerando el 
estudio autoetnográfico como un caso más estudiado. 
El hecho de utilizar la autoetnografía se debe a que ésta permite un estudio más 
detallado del proceso, al recoger cada una de las acciones realizadas. 
Ha sido posible realizar el trabajo de campo autoetnográfico en el caso de la autora, 
pero no se ha considerado oportuno realizarlo para los demás participantes por la 
dedicación que esto requiere. 
Una vez recogidos y analizados los datos correspondientes a estos dos métodos de 
investigación se ha procedido a realizar una tabla con los datos recogidos en tres 
libros de dirección de coros y los apuntes de Sánchez (2014) del CSMV, para 
contrastar los procedimientos recomendados en estos con los ya obtenidos de la 
práctica. A partir de todas estas propuestas de preparación de las partituras se ha 
elaborado una nueva propuesta metodológica que ha tenido en cuenta a todas las 
estudiadas. Mediante triangulación y una aproximación a la teoría fundamentada, 
se ha llegado, por comparación constante, a definir una propuesta metodológica 




3.2.1. Estudio de casos. 
Los estudios de casos múltiples: “se distinguen por sus posibilidades para la 
construcción y desarrollo de teoría, pudiéndose ... tomar como punto de partida la 
guía de un determinado marco conceptual y teórico.” (Neiman, G. y Quaranta, G., 
2014) 
 
• Características de la muestra 
Tal como lo describe Hernández Sampieri et al. (2010: 439), la muestra elegida para 
este estudio es de casos-tipo, “donde el objetivo es la riqueza, profundidad y calidad 
de la información, no la cantidad ni la estandarización”. A su vez, los participantes 
de este estudio son expertos en su campo, por lo que entrarían también en la 
definición de muestra de expertos: “En ciertos estudios es necesaria la opinión de 
individuos expertos en un tema… para generar hipótesis más precisas...”  
(Hernández Sampieri et al., 2010) 
 
La muestra está constituida por cinco directores de coros amateurs, cuatro 
directoras y un director (por ser la mayoría de la muestra del género femenino 
cuando en adelante se haga referencia al conjunto se utilizará el femenino). Las 
cinco son conocidas de la autora del presente trabajo desde antes de la realización 
del mismo, lo cual ha permitido que las entrevistas se realicen en un clima 
distendido que ha propiciado la comunicación y el entendimiento en todo momento. 
La elección de la muestra se ha basado en las características de las participantes: el 
trabajo continuado durante más de cinco años con coros amateurs y la tenencia del 
título de dirección en dos de los casos y la no tenencia del mismo en tres de los 
casos. 
 
En la muestra hay tres directoras no tituladas de dirección y dos tituladas de 
dirección, por ser uno de los objetivos del presente trabajo la posible diferenciación 
en los procedimientos utilizados por los dos grupos para la preparación de las 
partituras y el enriquecimiento que eso puede suponer en la elaboración de una 




• Técnicas utilizadas para la recogida de datos: 
Con el fin de recabar la información necesaria sobre la muestra para cubrir los 
objetivos de investigación del presente trabajo se han utilizado dos técnicas de 
recogida de datos: la ficha y la entrevista semiestructurada. 
 
a) Ficha sobre la experiencia musical de la participante y sobre las 
características del coro sobre el que se pregunta en la entrevista. 
Recoge información referente a las titulaciones de las participantes, los cursillos de 
dirección de coros realizados, los años de trabajo con coros, los años trabajando con 
el coro sobre el que se realizan las preguntas de la entrevista, el tiempo de ensayo 
semanal y el número de cantantes que integran el coro. La ficha (consultable en el 
Anexo 1), fue enviada por correo electrónico a cada uno de los futuros entrevistados, 
y devuelta a la autora del presente trabajo rellenada (consultables en el Anexo 2). 
Las características de cada una de las participantes se encuentran detalladas en el 
apartado de resultados. 
 
b)    Entrevista semiestructurada. 
La entrevista semiestructurada ha sido confeccionada en base a la lectura de 
diversos tratados de dirección de orquesta (Leinsdorf, 1982; Schuller, G., 1997; 
Swarowsky et al., 1997; Scherchen, 2005), libros y artículos de revistas de 
investigación sobre la memoria musical (Alba & Hasher, 1983; Hallam, 1997; 
Williamon y Valentine, 2002; Sloboda, 2012; Williamon, 2017)  y tratados y libros 
sobre dirección de coros (Busch, 1995; Ramón et al., 1996 y Garmendia, E. y Alvira, 
M. P., 1998)  y los apuntes de las clases de dirección de coros de Sánchez (2014) 
en el CSMV. 
 
Tras su confección se le pidió al profesor del Máster en Música de la UPV, Joan 
Cerveró, que la revisara. Con las correcciones oportunas se le mandó a una de las 
directoras no tituladas la batería de preguntas para confirmar que fueran adecuadas. 
Tras la confirmación de la idoneidad de las preguntas por su parte se concretó una 




Las preguntas de la entrevista fueron dispuestas, según las recomendaciones de 
González Río (1997), en tres partes, la primera hacía referencia al presente, con 
preguntas acerca de la dinámica y la planificación de los ensayos, la segunda 
preguntaba sobre el pasado, sobre la preparación de las partituras por parte del 
director en casa, y finalizaba con preguntas acerca del futuro, referentes a los 
últimos ensayos, al concierto y al post-concierto. 
 
En el Anexo 3 puede consultarse la batería completa de preguntas realizadas en la 
entrevista. 
 
• Realización de las entrevistas. 
Las entrevistas se realizaron los días 28 de abril y 5 de mayo en el aula B-4-4-9 del 
cuarto piso de la facultad de Bellas Artes de la UPV, y se grabaron con una cámara 
digital. Se entrevistaron a tres directoras el primer día, y a dos el segundo. Se pidió 
firma de una autorización antes de proceder a la entrevista (que puede encontrarse 
en el Anexo 4), procedimiento recomendado por Viúdez (2010). 
 
• Recogida de la información de las entrevistas. 
Durante las entrevistas se fue recogiendo la información en tablas. Estas se 
acabaron de completar viendo las grabaciones en vídeo de las entrevistas y 
releyendo las contestaciones una vez hechas las transcripciones. Las transcripciones 
de las entrevistas pueden consultarse en el Anexo 5. 
 
• Análisis de las entrevistas. 
Una vez grabadas las entrevistas, hechas las transcripciones y completadas las 
tablas se procedió al análisis de los datos recogidos. 
Para ello se compararon desde el primer momento los métodos utilizados entre 
directoras tituladas y no tituladas. Estudiando las maneras en las cuales cada 
participante aborda la preparación de las partituras a través de la escucha de las 
entrevistas y de la lectura de las transcripciones se rellenaron las tablas de resultados 
y se determinaron las diferencias entre ambos perfiles. 
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Luego se procedió a la comparación dos a dos de las entrevistadas, se partió de las 
dos tituladas, y se confeccionó una lista de métodos comunes de preparación de las 
partituras. Esta lista se comparó con el estudio autoetnográfico de la autora del 
trabajo (que se describirá con más detalle en el siguiente apartado) y se redactó una 
segunda lista. Después se procedió de igual manera con dos de las no tituladas, y al 
documento resultante se le comparó el de la tercera no titulada. Una vez redactado 
el documento resultante de la comparación de los métodos utilizados por directoras 
tituladas y el documento de métodos utilizados por directoras no tituladas se 
compararon ambos documentos y se creó uno a partir de estos dos. Este documento 
aparecerá en el apartado 8.1. 
  
3.2.2. Estudio autoetnográfico. 
Una parte de este trabajo es un estudio autoetnográfico sobre el proceso de 
preparación de un concierto por parte de la autora de la presente investigación, la 
cual, recogió información en dos diarios de campo, uno de los ensayos y otro de las 
acciones llevadas a cabo en la preparación del concierto de final de curso con el 
coro que dirige (los diarios de campo se pueden consultar en los Anexos 6 y 7). A 
partir de la información recogida en estos dos diarios, la autora construye un texto 
descriptivo para visibilizar el proceso de preparación de las partituras. 
  
• ¿Qué es la autoetnografía? 
La autoetnografía es, según Holman (2015: 264-265), un acto de compensación. La 
autoetnografía “escribe un mundo en movimiento y cambio constante -entre relato 
y contexto, escritor y lector, crisis y resolución.” 
“Es un género borroso, práctica de investigación y de escritura de la antropología, 
la sociología, la psicología, la crítica literaria, el periodismo y la comunicación.” 
“Aparece como respuesta a una crisis, una triple crisis. ¿cuánto sabe un académico, 
cómo lo sabe y qué puede hacer con ese conocimiento en el mundo?” 
“¿Cuál es la naturaleza del conocimiento; cuál la relación entre quien conoce y lo 





En palabras de Holman (2015: 269), “los textos autoetnográficos buscan invocar la 
naturaleza corpórea, sensorial y política de la experiencia.” 
 
• Técnica utilizada para la recogida de datos para realizar el texto 
autoetnográfico. 
A.- Diario de campo del trabajo realizado en casa. (Anexo 6) 
En este diario se han recogido las acciones relativas a la preparación del concierto 
que realizó la autora durante el proceso, como son: la preparación de las partituras, 
la grabación de los audios, el envío de audios y la búsqueda de canciones, según 
fecha, hora y acción. 
B.- Diario de campo de los ensayos. (Anexo 7) 
De cada uno de los ensayos realizados se ha recogido la información relativa a: 
fecha, asistentes, vocalizaciones realizadas, obras ensayadas, dificultades 
encontradas y propuestas de resolución de problemas para el siguiente ensayo. 
 
Los resultados de los dos diarios de campo descritos se volcaron en un escrito que 
describe el proceso de preparación de un concierto (apartado 6.3.).  
 
• Análisis del texto autoetnográfico.  
A partir del texto descriptivo se procedió a analizar los datos que se desprenden del 
mismo para organizar la información de manera que fuese equiparable a los datos 
obtenidos de las entrevistas del apartado anterior. 
 
• Comparación del texto autoetnográfico con las entrevistas. 
El análisis del texto autoetnográfico se comparó con el análisis de los resultados de 
las entrevistas en forma de comparación constante descrita en el apartado 8.3., y el 
resultado de la misma se muestra en el apartado 8.1. 
 
3.2.3. Estudio bibliográfico y de los apuntes de Sánchez. 
Para el estudio bibliográfico se eligieron tres libros sobre dirección de coros: el 
tratado de Busch (1995), por su recomendación en el CSMV, el libro de Diego 
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Ramón Lluch (Ramón et al., 1996), por ser éste figura clave en el desarrollo de los 
coros en la Comunidad Valenciana y fundador de la Schola Cantorum d´Algemesí, 
y el libro de Garmendia, E. y Alvira, M. P. (1998) por ser un manual específicamente 
orientado a coros no profesionales. 
 
Con los datos de estos tres libros referentes a la preparación de las partituras y las 
recomendaciones de Sánchez (2014) en sus clases de dirección del CSMV se 
confeccionó una tabla (Tabla 10 de la sección 7).  
 
• Análisis de los resultados. 
A partir de los datos recogidos en la tabla 10, se procedió al análisis de los resultados 
para organizar la información de manera que fuese equiparable a los datos obtenidos 
en las entrevistas y en el estudio autoetnográfico.  
 
• Comparación de los resultados. 
Posteriormente se realizó la comparación del análisis del resultado de este apartado 
con el documento proveniente de la comparación de las cinco entrevistas y del 
estudio de la autoetnografía hechos anteriormente. El documento resultante de esta 
comparación aparecerá en el apartado 8.2. 
 
3.2.4. Triangulación. 
Según Okuda Benavides & Gómez-Restrepo (2005) la triangulación es el uso de 
varios métodos (tanto cuantitativos como cualitativos), de fuentes de datos, de 
teorías, de investigadores o de ambientes en el estudio de un fenómeno. 
El término es tomado de su uso en la medición de distancias horizontales durante la 
elaboración de mapas de terrenos o levantamiento topográfico, en dónde mediante la 
medición de tres puntos que forman un triángulo se puede tener una orientación con 
respecto a los otros dos puntos y localizarse en la intersección. (p. 119). 
 
Este término representa el objeto del investigador, que busca patrones de 
convergencia para poder desarrollar una interpretación de algún aspecto del 
fenómeno humano, objeto de la investigación. 
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Okuda Benavides & Gómez-Restrepo (2005) consideran que la triangulación ofrece 
la alternativa de poder ver un problema desde diferentes acercamientos, y de esta 
manera aumentar la validez y consistencia de los hallazgos. 
Tal y como describen Denzin y Lincoln (2000), existen diversos tipos de 
triangulación, en este trabajo hemos utilizado una triangulación metodológica. Este 
tipo de triangulación busca analizar un mismo fenómeno a través de diversos 
acercamientos (Okuda Benavides & Gómez-Restrepo, 2005). En este caso, tres: 
- Estudio de casos a través de entrevistas semiestructuradas,  
- Estudio autoetnográfico de la preparación de un concierto, y 
- Estudio de tres libros de referencia y de los apuntes de clase de Sánchez (2014) 
en el CSMV. 
 
En este tipo de triangulación, tal y como explican Okuda Benavides & Gómez-
Restrepo (2005: 121), el arte consiste en ver las diferentes partes complementarias 
de la totalidad del objeto de estudio y analizar por qué los distintos métodos arrojan 
diferentes resultados. 
 
En este estudio nos hemos acercado al proceso de preparación de las partituras por 
directores de coros amateurs desde tres metodologías diferentes: 
- Las entrevistas semiestructuradas a tres directoras de coros amateurs no tituladas 
y a dos tituladas, 
- El estudio autoetnográfico de la autora en la preparación de un concierto, y 
-  El estudio de la teoría a través de tres libros de coro y las clases de Sánchez (2014). 
 
A partir de los datos obtenidos de estos tres métodos de recogida de información, 
hemos hecho, tal y como viene explicado anteriormente, un análisis de los datos de 
las entrevistas. Tomando luego el estudio autoetnográfico como un estudio de casos 
más se ha procedido a realizar una comparación entre los métodos utilizados por 
las directoras tituladas y las no tituladas. Por último, se han tenido en cuenta los 
datos de la bibliografía seleccionada para hacer una propuesta metodológica para la 




Se ha considerado más significativa para la confección de la propuesta 
metodológica la práctica de las directoras estudiadas que las teorías de los libros 
porque es durante la preparación de las partituras donde se determinan los 
procedimientos de acercamiento y aprendizaje de las partituras que los cantores 
necesitan, y éstos determinan el anterior y el posterior trabajo del director en su 
preparación de las partituras. 
Por último, tener en cuenta que la triangulación es una herramienta que le da rigor, 
profundidad y complejidad a un estudio, permitiendo dar grados variables de 
consistencia a los hallazgos. También permite aumentar la comprensión de un 
fenómeno (Okuda Benavides & Gómez-Restrepo, 2005). 
 
Según Okuda Benavides & Gómez-Restrepo (2005: 124) se ha propuesto el uso de 
metas diferentes para los estudios cualitativos, como son la adopción de un alto 
grado de credibilidad más que de validez. También puede ser, en este tipo de 
investigaciones, que sea más importante que los hallazgos sean comprensibles que 
que sean valederos. 
 
3.2.5. Teoría fundamentada. 
La teoría va emergiendo fundamentada en los datos recogidos. Strauss y Corbin 
(1994), definen la teoría fundamentada (TF) como “una metodología general para 
desarrollar teoría que está enraizada en información sistemáticamente recogida y 
analizada” (En: Jorge, 2014: 153). 
 
La TF utiliza como método de recolección de datos, prioritariamente la entrevista, 
aunque no descarta la utilización de la conversación informal, “focus groups” y el 
análisis de documentos y literatura. 
Una vez recogidos los datos se procede a su codificación en categorías y se 
describen las características de cada categoría mediante la comparación constante 
de los datos. Según el diseño experimental seguido: emergente, sistemático o 
constructivista la creación de categorías para referirse a la realidad estudiada es más 




En el presente trabajo se ha utilizado la comparación constante de los resultados 
para la confección de una metodología de aprendizaje de las partituras. Para ello se 
han seguido los pasos indicados por Hernández Sampieri, et al. (2010) para el 
análisis de datos cualitativos. La descripción del procedimiento y el resultado de la 




4. ESTADO DE LA CUESTIÓN. 
 
El proceso de preparación de las partituras por el director de una agrupación es una 
de las tareas más importantes que realiza éste. Es por eso que se encuentran gran 
cantidad de tratados que tratan de explicarlo. En su mayoría estos tratados defienden 
que el director ha de conocer prácticamente de memoria la partitura y la 
interpretación que de ella quiere hacer antes de ponerse a ensayar con la orquesta 
(Leinsdorf, 1982; Scherchen, 2005; Swarowsky et al., 1997). Existen, sin embargo, 
algunos tratados, como el de Schuller (1997), que consideran que no es necesario 
dirigir de memoria. Schuller lo argumenta diciendo que dirigir de memoria requiere 
que la mente del director esté recordando la partitura en vez de estar escuchando lo 
que sucede en el momento presente, por lo que considera que la interpretación 
tendrá mayor calidad si se realiza con la partitura delante. En ambos casos, el 
proceso requiere de la preparación de la partitura para ser dirigida. 
 
A continuación, en el apartado 4.1., se van a explicar las maneras en las que 
consideran Leinsdorf (1982) y Hill (2017), que se ha de llevar a cabo la preparación 
de las partituras. Más adelante, en los apartados 4.2., 4.3., 4.4. y 4.5., se describirán 
las principales teorías e investigaciones realizadas sobre la memoria y la memoria 
experta en músicos y directores. 
 
4.1. Sobre la preparación de las partituras. 
Leinsdorf (1982) considera que hay que conocer la partitura antes de dirigirla. En 
concreto describe como «conocer» la partitura, el hecho de estudiar idiomas para 
conocer todo lo que el compositor haya escrito en la misma, saber composición para 
entender la obra, conocer las diferentes ediciones que existan sobre la misma, 
estudiar los diferentes estilos y compositores, analizar los “tempos”, conocer la 
tradición musical y ver el rol que ha de jugar el director en la misma. Leinsdorf 
titula su libro “The composer´s advocate: a radical orthodoxy for musicians” (El 
abogado del compositor: una ortodoxia radical para músicos), lo cual anticipa la 
defensa total de la partitura que realiza. 
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Hill (2017) por su parte considera tres fases en la preparación de las partituras. En 
una primera fase se trataría de: 
• desarrollar una visión propia de la obra, trabajando intensamente con la 
partitura y escuchándola mentalmente, 
• observar las tonalidades y la estructura y de 
• entender la obra. 
Una segunda fase comprendería la memoria activa que surge del conocimiento de 
la lógica de la música, es cuando se empieza a ensayar, escuchando el sonido que 
se produce y comparándolo con la concepción interna previamente formada, 
intentando que los dos coincidan. Este autor propone la práctica mental de 
representación de la obra para que la música no esté guiada por lo que se pueda o 
no se pueda hacer técnicamente, sino por lo que se quiera y se necesita hacer 
musicalmente. 
Como tercera fase recomienda el estudio de grabaciones, como un procedimiento a 
aplicar más tarde, cuando el director esté más preparado para hacer una evaluación 
crítica independiente de la grabación. 
 
En este punto se ha de aclarar que el planteamiento de Hill fue enunciado para 
músicos instrumentistas, aquí se ha adaptado para directores, por considerarlo 
apropiado. 
 
Con el estudio de Leinsdorf (1982) y Hill (2017) se pretende ir perfilando un marco 
teórico que permita conocer los procedimientos del proceso de preparación de las 
partituras que se recomiendan al director a nivel teórico. 
 
Del estudio de Leinsdorf (1982), se infiere que conocer una partitura es hacer un 
estudio profundo de la misma, esto es: de sus elementos constitutivos (armonía, 
estructura formal, significado del texto, ritmo, melodía, matices y tempos), de las 
intenciones del compositor, de la interpretación, de las dificultades interpretativas 
que presenta y del rol del director en la misma. Y del estudio de Hill (2017) resulta 
una manera en la que puede seccionarse el estudio de la partitura en tres fases: 
 1.- el estudio de la partitura propiamente dicho y de su interpretación, 
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 2.- la puesta en práctica de aquello imaginado mentalmente y 
 3.- el estudio crítico de versiones. 
 
En el apartado de material y método se definió la confección de las entrevistas según 
tres momentos o fases en la preparación de las partituras similares a las que describe 
Hill (2017), la que difiere es la que respecta al estudio crítico de versiones, o tercera 
fase, que en este TFM recoge la información relativa a los ensayos anteriores al 
concierto, al concierto y al postconcierto. 
 
Tal y como se ha dicho al comienzo de este apartado, la memorización de la 
partitura supone para gran parte de tratadistas un objetivo que el director ha de 
alcanzar antes de los ensayos con la agrupación, es por eso que a continuación se 
van a explicar tres teorías sobre el funcionamiento de la memoria vigentes hoy en 
día. La primera es la conocida como “Chuking Theory” (Chase and Simon´s 1973a, 
1973b, citados en Williamon y Valentine, 2002: 2) o Teoría de los chunks, la 
segunda se denomina “Skilled Memory Theory” o Teoría de la memoria habilidosa, 
aceptada comúnmente para la explicación de la memoria en músicos y que hace una 
serie de limitaciones a la Teoría de los chunks.  Estas dos teorías se ven aplicadas 
en músicos y reconducidas por las investigaciones de Clarke (1988) y Chaffin e 
Imreh (1997). La tercera investigación, de Alba y Hasher (1983), es relativa a la 
memoria en general y pone en cuestionamiento la teoría de la memoria esquemática. 
 
4.2. Sobre el funcionamiento de la memoria. 
La “Chunking Theory”, (Chase and Simon´s, 1973a, 1973b, citados en Williamon 
y Valentine, 2002: 2) propone que el llegar a ser experto en un campo se adquiere a 
través del aprendizaje de una gran base de datos de chunks (siendo un chunk una 
colección de información que forma una unidad de significado). Estos chunks son 
indexados por discriminación y organizados en una estructura en forma de árbol 
que permite el acceso a patrones con una serie de instrucciones del sistema 
perceptual para escanear sistemáticamente el largo repertorio de patrones guardados 
en la memoria a largo plazo. 
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Por otra parte, la “Skilled Memory Theory” hace una serie de limitaciones a la teoría 
de los chunks, en concreto propone que las interpretaciones de memoria se dan por 
la creación y el uso eficiente de estructuras de recuperación de datos. Esta teoría 
afirma que se necesita la organización en una estructura estable de un grupo de 
entradas para que la información guardada pueda ser recuperada eficientemente y 
sin demoras. 
La “Skilled Memory Theory” ha sido comúnmente aceptada para el tipo de memoria 
excepcional que se da en los músicos (Scneider & Detweiler, 1987, Carpenter & 
Just, 1989, Anderson, 1990; Baddeley, 1990, Newell, 1990, Ericsson & Kintisch, 
1995, citados en Williamon y Valentine, 2002: 3-4). 
 
Según Williamon y Valentine (2002), Clarke (1988) sugiere que los músicos 
ejecutan composiciones utilizando estructuras de conocimiento jerárquicamente 
construidas desde la información contenida en la partitura y en proyecciones del 
conocimiento estilístico de los intérpretes. Según Clarke, en interpretaciones 
memorizadas, la estructura generativa es conocida por completo, o al menos a un 
alto nivel. Esta estructura incluye desde el más alto nivel de comprensión global 
hasta el más bajo nivel, la pieza como notas individuales. 
  
Clarke afirma que la idea de tener una representación estructural completa de una 
composición activada durante la interpretación es improbable, en cambio, propone 
que una parte de la estructura está activada en el momento de su interpretación, y 
que cambia a medida que el intérprete avanza en la pieza. 
 
Chaffin e Imreh (1997) (citados en Williamon y Valentine, 2002: 9), confirmaron a 
través de una investigación propia sobre una pianista de concierto (Imreh) la 
propuesta de Clarke (1988) y constataron que los músicos usan esquemas de 
recuperación de datos jerárquicos para recuperar la información codificada. Más 
aún, ellos encontraron que la pianista organizaba su práctica y por tanto la 




Alba y Hasher (1983) sin embargo, ponen en cuestionamiento la teoría de la 
memoria esquemática (Bartlett, 1932, citado en Alba, J. W. y L. Hasher, 1983) al 
evidenciar que la representación y el almacenamiento de información en la memoria 
es una acción mucho más rica y detallada de lo que esta teoría sugiere. Según los 
autores de la investigación, la teoría de la memoria esquemática dice que el 
programa conducente a la codificación de información compleja está caracterizado 
por cuatro procesos básicos: selección, abstracción, interpretación e integración. 
Además, un quinto proceso se da cuando una persona reproduce de memoria un 
episodio, el de la reconstrucción (esto sucede en la interpretación de una obra por 
parte de un intérprete). 
 
En el artículo se definen paso por paso estos cinco procesos, concluyendo, a través 
del análisis de la bibliografía sobre el tema, 
 a) que la memoria para eventos complejos es mucho más detallada de lo que 
los procesos esquemáticos podrían permitir, y 
 b) que hay una variedad de conceptos no esquemáticos disponibles para 
explicar la memoria de sucesos complejos. 
 
4.3. Sobre la memorización de partituras y la interpretación de memoria. 
Se va a mostrar a continuación lo que consideran los teóricos Sloboda (2012) y 
Williamon (2017) respecto a la interpretación de memoria y a la memorización de 
partituras. 
 
Ambos autores se plantean, antes de abordar la memorización de partituras, la 
idoneidad de una interpretación de memoria. Sloboda (2012: 140) considera que 
«la memorización de una pieza es una ventaja en la interpretación porque libera los 
ojos del intérprete de la partitura y garantiza la disponibilidad de la información 
sobre lo siguiente que va a aparecer». Williamon (2017: 139), por su parte, muestra 
las conclusiones de un estudio que se realizó a partir de la interpretación al 
violoncelo de una misma obra con partitura, de memoria con atril y de memoria sin 
atril. En este estudio todos los espectadores calificaron más positivamente las 
interpretaciones sin atril que aquellas en las que aparece el atril, 
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independientemente de que fuesen memorizadas. Además, este estudio proporciona 
un examen inicial y empírico de la opinión que las interpretaciones memorizadas 
son más expresivas y comunicativas que las no memorizadas. 
 
De las conclusiones de estos dos autores se deduce que el director transmitirá con 
más efectividad y expresividad la interpretación de las obras a los intérpretes si lo 
hace de memoria. 
 
Sloboda (2012) considera que en el proceso de aprendizaje de las partituras con el 
fin de memorizarlas: 
 - Hace falta algo más que la repetición. 
 - El intérprete se ha de formar múltiples representaciones de la partitura, 
desde diferentes puntos de acercamiento a la misma. 
 - La mente consciente del intérprete debería saber qué es lo siguiente 
independientemente de lo que hacen sus gestos. 
 - El intérprete debería poder empezar desde cualquier punto, y 
 - Debería poder reproducir la pieza mentalmente sin el instrumento. 
 
Williamon (2017) hace un recorrido por los investigadores que escribieron sobre 
cómo los músicos memorizan. Así, empieza por Hughes, quien destacó tres formas 
principales de memorización musical: auditiva, visual y cinestésica. Y las describe 
como sigue: 
 - la memoria auditiva permite escuchar con el “oído interior”, 
 - la memoria visual consiste en imágenes del papel escrito y 
 - la memoria cinestésica permite a los intérpretes tocar (o dirigir) 
automáticamente. 
Hughes y Matthay (citados en Williamon, 2017) consideraron que no es posible una 
memorización inteligente sin un conocimiento de la armonía y la forma musical y 
también del contrapunto y la fuga. Otros intérpretes y pedagogos posteriores 




Y también describe las investigaciones realizadas por Hallam y Aiello sobre 
memorización musical. En estas se entrevistaron a músicos para preguntarles sus 
técnicas de memorización, y de las entrevistas se concluyó que los músicos más 
experimentados confiaban ampliamente en las estrategias analíticas a la hora de 
memorizar. 
 
Del estudio de la memoria experta en otros tipos de actividades Williamon (2017) 
concluye para los músicos que: 
 a)  se les debería animar a que desarrollen sus propias estrategias analíticas 
y a que las incorporen en las primeras fases del aprendizaje y que 
 b) a mayor diversidad de codificaciones de la música, mayor será la cantidad 
de asociaciones y conexiones que se formen con esa información y, por lo tanto, 
más posibilidades de recordarla. 
 
Del estudio realizado por Sloboda (2012) se deriva que el aprendizaje de memoria 
requiere más que la simple repetición y significa que el intérprete puede reproducir 
la pieza mentalmente y puede empezarla desde cualquier punto. Además, la mente 
consciente de éste, debe saber qué es lo siguiente independientemente de sus gestos. 
Esto, de ser así, entraría en conflicto con las afirmaciones de Schuller (1997), quien 
decía que el director al dirigir de memoria ha de realizar dos tareas al mismo tiempo, 
recordar las partituras y escuchar lo que suena. Y lleva a la cuestión de si el cerebro 
es capaz de realizar dos tareas al mismo tiempo eficientemente. 
 
De la investigación realizada por Williamon (2017) se desprende que la diversidad 
de codificaciones que se haga el director de la obra darán seguridad a la 
interpretación de memoria de la partitura. 
 
4.4. Sobre la práctica habitual de músicos para la memorización de las 
partituras. 
A continuación, se mostrarán tres investigaciones sobre la práctica habitual de 
músicos para la memorización de las partituras. Las dos primeras estudian la 
práctica en pianistas, son las realizadas por Williamon y Valentine (2002) y 
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Bernardi et al. (2013). La tercera investigación está basada en entrevistas a 
instrumentistas de diferentes especialidades y a un director de orquesta y fue 
realizada por Hallam (1997). 
 
Williamon y Valentine (2002) se plantearon dos cuestiones sobre el rol de la 
estructura formal de una pieza para su memorización (siguiendo la línea de las 
investigaciones de Clarke (1988) y Chaffin e Imreh (1997) comentadas 
anteriormente): 
 1) qué cambio se produce en la preparación de las partituras a medida que 
los músicos aumentan su nivel de competencia y 
 2) qué cambio se produce en las estructuras de aprendizaje conforme el 
músico va aprendiendo una misma composición. 
Para la resolución de estas cuestiones estudiaron a 22 pianistas de cuatro niveles 
diferentes. Grabaron en cintas de casete su proceso de aprendizaje de una obra de 
Bach (de cuatro dificultades diferentes, según el nivel del pianista), así como la 
interpretación final de la obra. A partir de las grabaciones analizaron los valores de 
frecuencia con la que los pianistas empezaban y terminaban su práctica en puntos 
estructurales, en puntos difíciles o en otro tipo de puntos. 
 
 De los análisis de los resultados extrajeron que: 
 a) todos los pianistas, independientemente del nivel, empezaban y 
terminaban su práctica cada vez más en compases estructurales y cada vez menos 
en lugares difíciles, y que 
  b) la importancia de los compases estructurales era mayor cuando el nivel 
de competencia del pianista era más alto. 
De los análisis de las interpretaciones dedujeron que aquellos que empezaron su 
práctica iniciando y terminando en compases estructurales desde un primer 
momento recibieron notas más altas en comprensión musical y en habilidad 
comunicativa. 
 
Por último, Williamon y Valentine (2002) hacen en su trabajo de investigación unas 
recomendaciones pedagógicas, instando a los profesores de música a que asistan a 
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sus alumnos para que practiquen de manera más eficiente ayudándoles a identificar 
compases significativos a nivel estructural e instruyéndoles a usar esos compases 
como guías para su práctica. Y también, en los alumnos más avanzados, los 
profesores deberían recalcar, dicen Williamon y Valentine (2002), la importancia de 
compases estructurales, trabajando con ellos extensivamente para identificar porqué 
algunos compases son difíciles y enfatizar la estrategia de integrar los compases 
difíciles dentro de secciones más largas de música para aligerar su interpretación. 
En este trabajo comprobaremos la importancia del análisis estructural en el estudio 
de las partituras para su aprendizaje a través de la experiencia de una de las 
directoras tomadas como estudio de caso en el apartado resultados. 
 
La siguiente investigación, de Bernardi et al. (2013), resulta de interés porque trata 
de valorar la eficacia de la práctica mental (PM) en el aprendizaje de partituras por 
parte de 16 pianistas con al menos 15 años de estudio y familiarizados con 
estrategias de PM. Las técnicas de PM para músicos incluyen hacer un análisis 
formal de la partitura, escuchar una grabación de la pieza, formarse una imagen 
mental de las alturas del sonido y usar una imagen visual de la partitura (Bernardi 
et al., 2013). Todas estas técnicas son las que tiene el director disponibles, ya que 
cuando estudia no tiene delante a la agrupación, de ahí la importancia del presente 
artículo. 
 
Este artículo concluye de su experimento que: 
 a) el análisis formal está asociado a una mejor interpretación, 
 b) las representaciones de cómo la música pueda parecer o se sienta parecen 
ser apreciaciones más fenomenológicas, que distraen más que refuerzan la 
memorización de la música, y que 
 c) cuanto más alto es el nivel de representación de la audición interna y de 
la estructura de la partitura, menos efectiva es una audición externa del modelo (una 
grabación), y viceversa. 
Y a su vez explica las implicaciones que estas conclusiones pueden tener para la 
manera en la que los músicos podrían estudiar cuando no tienen a su disposición el 
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instrumento (cosa que ocurre siempre en el caso de los directores, su instrumento 
no está presente cuando estudian en casa): 
 a) La imagen mental de los sonidos debe ser una condición base para la 
utilización de PM. 
 b) Analizar la estructura de la pieza en términos de relaciones armónicas, 
frases melódicas y estructuras rítmicas es otro componente clave para una PM 
efectiva. Esto constituye un proceso base que se lleva a cabo paralelamente al 
ensayo kinestésico y de memoria auditiva. 
 c) La confianza en modelos externos puede ser una manera efectiva de 
sostén de la práctica, ya que la meta es construir una imagen auditiva y estructural 
en la mente que se mantiene incluso cuando el modelo no está presente. 
 d) Las entradas motoras y visuales y el estudio de los movimientos de los 
dedos pueden ser ocasionalmente de ayuda dependiendo de la dificultad de la pieza 
y de las preferencias del intérprete. Sin embargo, ellas solas no proveen una fiable 
fuente para el estudio mental, y en algunos casos podrían incluso convertirse en 
fuente de distracción. 
 
Por último, se muestra la investigación realizada por Hallam (1997). Consideramos 
esta investigación significativa, pues es la única que hemos encontrado en la que se 
describe la práctica habitual de un director de orquesta. 
A través de entrevistas a 77 músicos profesionales y no profesionales, Hallam 
(1997), indaga los procedimientos de memorización de la partitura utilizados por 
cada uno. Entre los participantes se encuentra un director de orquesta. Es interesante 
constatar cómo para el director de orquesta no existe la posibilidad de un 
aprendizaje de la partitura sin su análisis, método no siempre utilizado en el caso 
de los instrumentistas. Tal y como el director mismo explica: 
Although I use repetition with scores, it´s only when I´ve learnt it from 
memory that I screw it down with repetition. I don´t learn it by repetition 
and I don´t think that the method that I use for learning scores… would 
be of any use at all to an instrumentalist because I do it entirely by 
analysis, which is to me infallible. It never lets me down...1 (Hallam, 
1997: 90) 
                                                 
1«Aunque utilizo la repetición con partituras, es sólo cuando las he aprendido de memoria que las 
aseguro con la repetición. No las aprendo por repetición y no creo que el método que yo utilizo 
para aprender partituras… podría ser de alguna utilidad para instrumentistas porque yo lo hago 
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De los estudios descritos, es interesante extraer los diferentes tipos de acercamiento 
a la partitura que se consideran, estos son: 
  1.- Análisis estructural (Williamon y Valentine, 2002), 
 2.- Análisis (Hallam, 1997), y 
 3.- PM: Análisis formal de la partitura, Análisis de la estructura de la pieza 
en términos de relaciones armónicas, frases melódicas y estructuras rítmicas, 
escuchar una grabación de la pieza, formarse una imagen mental de las alturas del 
sonido, usar una imagen visual de la partitura, estudiar los movimientos 
kinestésicos y formarse una imagen mental de cómo la partitura sonará y hará sentir 
(Bernardi et al., 2013), con el fin de añadirlos a las preguntas de las entrevistas. 
 
A partir de la lectura de todos los artículos mencionados se reflexiona sobre los 
mecanismos de memorización de un director de coros amateurs. Los estudios de 
Williamon y Valentine (2002) muestran el aprendizaje de la partitura como algo 
estático, que no cambia (la partitura, los signos de la partitura en el papel). Se 
considera en este TFM que más allá de la partitura está la práctica, la música que se 
crea inherente al momento en el que es creada. Se entiende que existen muchos 
factores más allá de la partitura, como son el estado de ánimo, la temperatura, la 
reverberación en el local donde se realiza el concierto, los nervios y/o los intérpretes, 
que pueden modificar la interpretación de memoria de una pieza musical y que no 
se tienen en cuenta en las investigaciones de Williamon y Valentine (2002). Se 
puede suponer que la razón del énfasis puesto en la estructura de la pieza deriva del 
hecho que los experimentos de Williamon y Valentine (2002) se realizan a pianistas, 
de manera que no hay un grupo de personas implicado en la interpretación, como 
es el caso de los directores de coro. 
 
4.5. Señales de interpretación compartidas. 
En la investigación que nos ocupa, centrada en directores de coros amateurs, y 
derivado de nuestra experiencia, se observa que el proceso de recuperación de la 
                                                 




información presente en la partitura en la interpretación se ve condicionada por la 
interacción del director con los cantantes que componen la agrupación. 
 
En el caso de coros amateurs, que se hace extensible a otras agrupaciones como 
bandas, orquestas y grupos de cámara, la puesta en común de la interpretación que 
de la partitura hacen los integrantes de la agrupación, se considera el éxito del 
proceso. Es de esta manera como se integra el momento, el hecho de la creación 
misma en la memoria para recrearla en el día del concierto. Dentro de esta línea de 
investigación se encuentra el artículo de Chaffin et al. (2006), en el que se estudia 
cómo músicos que interpretan juntos coordinan sus acciones para llegar a una 
interpretación unificada. 
 
Chaffin et al. (2006) investigaron las señales de interpretación de la partitura 
compartidas por dos intérpretes, una cantante y un director, durante los ensayos para 
la realización de un concierto. A través del estudio cualitativo de los diálogos de 
dos ensayos, Chaffin et al. (2006) llegan a la conclusión de que los músicos 
estudiados en sus sesiones de ensayo conjuntas, convergen en un entendimiento 
común de la estructura de la pieza y establecen señales compartidas de 
interpretación para guiar y coordinar sus actividades. 
 
Según Chaffin et al. (2006), los resultados de su investigación sugieren que la 
habilidad de interpretar de memoria bajo la presión del tiempo, requiere del uso de 
sistemas de recuperación de señales muy practicados y organizados en el cerebro 
dentro de estructuras de recuperación. Esto supondría la resolución del dilema 
planteado entre Schuller-Sloboda, pues significaría que el cerebro no realiza dos 
actividades al mismo tiempo cuando interpreta de memoria, sino que interpretar de 
memoria es un proceso para el cual el cerebro ha creado sus mecanismos de 
funcionamiento. 
 
En la investigación, Chaffin et al. (2006) encontraron que casi la mitad de 
comentarios del director hacían referencia a la estructura de la obra, y que éste no 
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dirigía de memoria, pero tenía una visión global de la estructura de la misma, que 
garantizaba la coherencia de la interpretación. 
 
Resulta significativo que, en los ensayos, los comentarios de los músicos revelaron 
como lugares básicos en los que detenerse: 
• cambios en los que había la posibilidad de confundir pasajes similares, 
• localización de las respiraciones, 
• duración de las notas final de frase, 
• pasajes que contenían potencialmente dificultades técnicas para el cantante 
y 
• llegadas y salidas simultáneas del cantante y el grupo instrumental en las 
cadencias, 
como elementos guía para la interpretación en los que detenerse: 
• elección entre diferentes significados y análisis del texto, 
• decisiones acerca del fraseo, 
• acentos, 
• rubatos y 
• calidad sonora, 
y como elementos guía de la expresión en los que detenerse: 
• sentimientos que los músicos necesitaban convenir y que conceptualizaron 
con imágenes como bodas, bailes y fanfarrias. 
 
Otra de las conclusiones del estudio de Chaffin et al. (2006) que es valioso de 
señalar es que el uso de señales de interpretación en músicos expertos es congruente 
con los principios de memoria experta desarrollados en estudios de expertos en 
otros campos y con los principios de memoria derivados del estudio de la población 
en general. 
 
En la investigación de Chaffin et al. (2006), son una cantante y un director los que 
interaccionan para convenir una interpretación determinada a partir de sus visiones 
individuales de la pieza. En el caso de los directores de coro, es un director y el 
colectivo de las voces que forman el coro los que han de convenir una interpretación. 
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Como conclusiones a este apartado decir que: 
 - El estudio de la bibliografía es necesario para el conocimiento de los 
trabajos de investigación realizados hasta el momento sobre el tema y para la 
creación de un marco conceptual desde el que investigar. Y que 
 - A través del estudio de la bibliografía se ve la necesidad de aumentar las 
investigaciones que utilizan métodos cualitativos de recogida y de análisis de la 








5. RESULTADOS Y ANÁLISIS DE LOS RESULTADOS DE 
LAS ENTREVISTAS. 
 
En esta sección 5, se van a mostrar los resultados y el análisis de los resultados de 
cinco fichas y de cinco entrevistas semiestructuradas realizadas a cinco directoras 
de coros amateurs de la Comunidad Valenciana en dos apartados, 5.1. y 5.2. 
 
En el apartado 5.1. se mostrarán los resultados de las fichas rellenadas por las cinco 
directoras participantes. En él las letras A y E aparecerán siempre subrayadas, para 
destacar que corresponden a aquellas participantes tituladas de dirección. 
 
Las fichas recogen la información correspondiente a: 
• las titulaciones de música que tienen las participantes 
• los cursos de dirección de coro realizados, 
• los años de experiencia como directoras de coro y como directoras del coro 
tomado para este estudio, y 
• el tiempo de ensayo semanal. 
 
En el apartado 5.2. se mostrarán los resultados de las entrevistas en forma de tablas 
y algunas transcripciones. Cada tabla irá acompañada del resultado en porcentajes 
para cada una de las respuestas, y de un análisis de los resultados que en ella 
aparecen. Al igual que en el apartado anterior, las letras A y E aparecerán subrayadas 
para indicar que corresponden a las participantes con el título de dirección. Cuando 
los resultados sean significativamente representativos de la diferencia tituladas-no 
tituladas, aparecerán subrayados los conceptos diferenciadores y sus porcentajes en 
las mismas tablas. El análisis de las entrevistas supone el resultado de la 
comparación de los procedimientos utilizados para la preparación de las partituras 





Los perfiles de las entrevistadas fueron elaborados a partir de una ficha que se envió 
a cada una de las participantes por correo electrónico y que rellenaron ellas mismas 
antes de la entrevista. 
Las fichas al completo se recogen en el Anexo 1. Aquí se mostrarán sólo los datos 
más relevantes para este estudio. Los nombres de las participantes van a mantenerse 
anónimos, para ello se le ha asignado a cada una una letra: A, B, C, D y E, según el 
orden en el que fueron entrevistadas. 
 
Respecto a los estudios musicales terminados y cursillos de dirección de coros 
realizados por cada participante se registraron los siguientes datos: 
 A:  Grado de dirección de coros del Conservatorio Superior de Música 
de Valencia (CSMV). LOGSE. Titulada en dirección. 
  Grado medio de piano, Grado medio de canto. Cursando 2º de Grado 
superior de pedagogía del canto. 
 B: Grado medio de violoncelo, Plan 66. Cursando 4º de Grado medio 
de Canto. No titulada en dirección. Cursos de dirección coral impartidos por Josep-
Ramón Gil Tàrrega y Juan Luis Martínez y un curso de dirección de coros infantiles 
impartido por Mònica Perales. 
 C: Grado medio de canto, LOE. Licenciatura en Historia y Ciencias de 
la música. Estudios de violoncelo y de flauta. No titulada en dirección. Diversos 
cursillos de dirección de coros con Diego Ramón i Lluch, Adrián Cobo y Vicky 
Lumbroso. 
 D: Grado medio de violín. No titulado en dirección. Ningún cursillo 
realizado de dirección de coros. 
 E: Grado de dirección del CSMV, LOE. Grado Superior de piano en el 
CSMV. Titulada en dirección. 
Del estudio de las fichas recalcar que A y E son tituladas de dirección además de 
tener estudios de piano de nivel medio (A) y superior (E). De las participantes B, 
C, y D, observar que las tres tienen estudios musicales de grado medio, de un 
instrumento monódico (esto es, que interpreta a una voz) en todos los casos. Las 
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participantes B y C han realizado cursos de dirección coral y la participante D no 
ha realizado ninguno. 
 
Respecto a los años de experiencia dirigiendo coros, años de experiencia dirigiendo 
el coro sobre el que se realiza la entrevista y ensayos semanales se recogieron los 
siguientes datos:  
 A: 6 años dirigiendo coros, 4 años dirigiendo el coro tomado para la 
entrevista (con un ensayo semanal de 2 horas a la semana). 
 B: 15 años dirigiendo coros, 10 años dirigiendo el coro tomado para la 
entrevista (con un ensayo semanal de 2 horas y media a la semana). 
 C: 20 años dirigiendo coros, 2 años dirigiendo el coro tomado para la 
entrevista (con un ensayo semanal de 2 horas a la semana). 
 D: 8 años dirigiendo coros, 6 años dirigiendo el coro tomado para la 
entrevista (con dos ensayos semanales de 2 horas a la semana). 
 E: 7 años dirigiendo coros, 1 año dirigiendo el coro tomado para la entrevista 
(con un ensayo semanal de 2 horas a la semana). 
 
Del estudio de las fichas destacar que la participante C lleva 20 años trabajando en 
la dirección de coros amateurs, y que la participante E sólo lleva un año ensayando 
con el coro tomado para este trabajo. 
 
5.2. Entrevistas. 
El primero de los métodos de recogida de datos fue el de las entrevistas, que se 
realizaron en el aula 4.4.9 de la Facultad de Bellas Artes de la UPV de Valencia en 
dos días: el 28 de abril se entrevistó a tres directoras y el 5 de mayo a dos directoras. 
Como las participantes son en su mayoría mujeres, de las seis participantes del 
presente estudio cinco son mujeres, la autora se ha permitido la licencia de utilizar 
el femenino cuando habla del grupo de participantes. 
 
Las transcripciones completas de las entrevistas se pueden consultar en el Anexo 5, 
aquí se presentan los resultados de aquellos aspectos que resultan más significativos 
para el desarrollo de este trabajo.   
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Los resultados de las entrevistas se mostrarán en forma mixta: algunos de los 
resultados se expondrán en tablas y se analizarán de manera cuantitativa mientras 
que otros aparecerán en forma de transcripción y su análisis será cualitativo. 
 
Los resultados se mostrarán por orden cronológico, desde la preparación de las 
partituras, siguiendo con el periodo de ensayos, y hasta el post-concierto. 
 
Fase A. Preparación de la partitura antes de empezar los ensayos con el coro. 
La preparación de la partitura por parte del director de coros se refiere al momento 
en el que éste estudia, memoriza y crea su interpretación de la obra. Normalmente 
estas actividades las lleva a cabo el director en casa y de manera independiente al 
trabajo posterior con el coro. 
Hemos divido esta fase en tres apartados: 
  A.1. Estudio de la partitura. 
  A.2. Memorización. 
  A.3. Elaboración de una interpretación propia. 
 
A.1. Estudio de la partitura. 
Una de las fases de la preparación de las partituras para el concierto es el estudio de 
estas por parte del director.   
El estudio de la partitura se refiere a aquellos procedimientos que utiliza el director 
o directora para conocer y comprender la pieza musical que aparece codificada en 
forma de signos en la partitura. 
Para este apartado, las preguntas han sido elaboradas según una lista de 
procedimientos estudiados en las clases de dirección de coros del CSMV con el 
profesor Rafael Sánchez Mombiedro para este fin. Y que son: 
 - Estudio de las voces por separado, 
 - Análisis armónico, 
 - Análisis formal-estructural, 
 - Reducción armónica al piano, 
 - Escuchar diferentes versiones de la obra y  
 - Estudio de los gestos necesarios para dirigir. 
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Para recoger las respuestas de este apartado se ha elaborado una tabla con diferentes 
ítems de manera que las entrevistadas respondieron si utilizan normalmente cada 
uno de los ítems señalados además de dar su explicación o no, según su voluntad, 
sobre cómo realizan el proceso. 
Los resultados fueron: 
Tabla 1. Estudio de la partitura. Elaboración propia. 
 
Análisis de los resultados sobre el estudio de la partitura. 
• Del estudio de la tabla se observa que existen tres procedimientos que 
utilizan el 100% de las entrevistadas, éstos son: 
- Estudio de las voces por separado, 
- Escucha de versiones de otros coros e 
- Imagen mental de la altura de los sonidos. 
• Por otra parte, dos de los procedimientos son utilizados por más del 50% de 
las participantes: 
- Análisis formal (todas menos D) y 
- Estudio de los gestos (A, C y D). 
• Mientras que dos de los procedimientos son utilizados sólo por aquellas 
personas que tienen el título de dirección (A y E), y son: 
- Reducción armónica al piano y 







La memorización es la asimilación de los signos de la partitura hasta su integración 
en la memoria. 
En este apartado se preguntó a las participantes cuáles eran sus métodos de 
memorización. La intención fue que las entrevistadas contestaran Sí o No a una 
serie de ítems (la determinación de los ítems fue derivada del estudio de los artículos 
científicos descritos en el estado del arte/marco teórico), según si los utilizan como 
medios para memorizar o no, y que son: 
 - Auditivo, 
 - Práctica física, 
 - Práctica mental mediante análisis (memoria conceptual), 
 - Práctica mental por imaginación de las alturas del sonido y 
 - Memoria visual. 
Y posteriormente presentar los datos, al igual que en el punto anterior, a través de 
una tabla, pero ocurrió que las entrevistadas contestaron a la pregunta: “¿Cómo 
memorizas la partitura?” comentando que, por tratarse de coros amateurs en los que 
la dificultad de las piezas a estudiar es, en general, muy baja: 
 a) o bien no necesitan de un trabajo de memorización adicional al de los 
ensayos para memorizarlas, o bien 
 b) tienen un modo de proceder que no encuadra en ninguna de las opciones 
previstas. 
Y debido a esto se optó por mostrar la transcripción de las respuestas de este 
apartado. 
 Transcripción 1. Pregunta: “¿Cómo memorizas la partitura?”, respuestas: 
A.- “No las memorizo adrede, se me va quedando, tengo facilidad para memorizar. 
También tengo memoria visual” 
B.- “El trabajo en los ensayos es tan duro, es tan machacón, que no necesito un 
trabajo extra de memorización” 
C.- “Les partitures són cançons senzilles, …. sempre intente aprendre-la (la 
partitura) de memòria a casa. La llig moltes vegades i la cante moltíssimes vegades. 
També sobre versions. Pose a casa la gravació i vaig cantant cadascuna de les veus 
en veu alta per a vore si me la sé. Si tinc algún problema, doncs el resolc” 
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D.- “Sí, bueno, es una memorización indirecta, de tanto trabajarlo. No es que la 
memorice antes de ensayarla. Ensayando, tampoco son partituras muy complejas. 
Creo que sí tengo memoria fotográfica.” 
E.- “No faig estudi de memorització, es que se memoritza a soles. De veres, se 
memoritza a soles” 
 
Análisis de los resultados sobre la memorización de las partituras. 
Del análisis de la transcripción 1 se desprende que: 
• Según las respuestas de cuatro de las cinco entrevistadas (A, B, D y E), la 
memorización de las partituras se realiza a medida que se van ensayando las 
obras con el coro. No hace falta un trabajo adicional en casa de 
memorización debido a la simplicidad de las obras y a que se repiten muchas 
veces para que el coro las aprenda. 
• En sólo un caso de cinco (C), se explicó un procedimiento de memorización 
utilizado en casa: cantar y escuchar muchas veces cada una de las voces por 
separado. 
 
A.3. Elaboración de una interpretación propia. 
La elaboración de una interpretación o versión significa el estudio de la partitura 
con el fin de concretar, a partir de los signos que aparecen en esta, un resultado 
sonoro determinado a interpretar por el coro en el concierto. 
En este caso se preguntó a las participantes si utilizaban o no determinados 
procedimientos para la construcción de su versión. Para la elaboración de las 
preguntas de este apartado se tuvieron en cuenta los apuntes de las clases de 
Sánchez (2014) y el libro de Busch (1995). 
En este caso se mostrarán los resultados en una tabla que recoge las respuestas de 
las entrevistadas a tres preguntas: 
- ¿Formas tu versión a partir de la escucha de diferentes versiones? 
- ¿Está la interpretación condicionada por los gustos o posibilidades del coro? 




Y ésta se completará con la transcripción de las respuestas a la pregunta: “¿Cómo 
haces tu interpretación de la obra?”. Transcripción 2. 
Los resultados recogidos fueron: 
Tabla 2. Elaboración de una interpretación propia. Elaboración propia. 
 
Transcripción 2. Pregunta: “¿Cómo haces tu interpretación de la obra?”, respuestas: 
A.- “Por intuición. Yo la tengo ya de una forma en mi cabeza, e intento que se logre. 
Durante el proceso se puede cambiar.” 
B.- “Mezcla, sonido ideal a veces en la cabeza no ayuda. Tienes que buscar la forma 
que veas que les puede quedar mejor a ellos. Trabajo mucho con el texto para 
trabajar la expresión, nos ayuda mucho. Incluso hago una puesta en común. Trabajo 
mucho por imágenes, nos contextualizamos en la obra y generamos metáforas. 
Pensar como si estuvieran encima de un elefante para lograr un sonido más fuerte. 
A ellos les gusta mucho, se sienten personajes y les ayuda a saber lo que quiero.” 
C.- “Sí, en teoria la meua imatge mental de la peça la tinc, però pel que siga, moltes 
vegades, per concentració, cansament, no s´arriba a eixa que he pensat. No 
s´aconsegueix sempre i s´hem de conformar amb el que es pot. De vegades no 
canten el que posa a la partitura. Quan vícien una cosa és difícil reconduïr, jo els 
faig teràpia de xoc [….] Que conscientment sàpiguen diferenciar el que està bé i el 
que està malament [….] I a voltes ho aconseguisc.” 
D.- “Voy poco a poco. Sí que me puedo hacer un esquema general de cómo puedo 
interpretar una partitura, pero es poco a poco. Primero, poco a poco, trabajo todas 
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las voces, cuestiones como el texto muy hablado, muy bien dicho. La partitura 
cuadrada y después abordamos matices, ritardandos, intensidades...” 
E.- “Pensant, repensant, canviant, cada volta m´agrada una (versió)... Me crea 
ansietat que no siga la millor versió la que finalment trie” 
 
Análisis de los resultados sobre la elaboración de una interpretación propia. 
Del análisis de las respuestas sobre la formación de la interpretación, se desprende 
que: 
• El 80% de las entrevistadas (A, C, D y E) se forman una imagen mental de 
la interpretación que quieren llevar a cabo con el coro, mientras que el 20% 
(B) considera que a veces esto dificulta el trabajo porque se contrapone a la 
realidad. 
• El 80% (A, C, D y E) crea una imagen mental de la interpretación que se 
quiere alcanzar. El 40% (A y C) modifica la interpretación en función de las 
posibilidades del coro. 
• Todas las entrevistadas consideran que la interpretación es más un aspecto 
a determinar por el director que por el coro, aunque se requiere una atención 
especial a la interpretación que puede alcanzar el coro. Para ilustrar esta 
atención, decir que una de las entrevistadas asume que es muy difícil que el 
coro llegue a hacer la interpretación tal como ella la ha pensado y que otra 
reconoce que le funciona mejor hacer una interpretación junto con el coro, 
que pensar en una versión e intentar que el coro la alcance. 
 
Fase B. Ensayos. 
Después de estudiar las partituras en casa, empieza una de las tareas fundamentales 
para el director de una agrupación: ensayar. 
En el caso de coros amateurs esta actividad es la que más horas de trabajo requiere, 
ya que las personas que van a actuar no son capaces de interpretar los signos de la 
partitura. 
El director, a lo largo de los ensayos, es el que muestra sonoramente al coro lo que 
la partitura representa, de manera que los integrantes del coro aprenden de oído las 
melodías que han de cantar. 
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A continuación, se detallan los resultados de las preguntas dirigidas a describir los 
procedimientos que utilizan las cinco directoras entrevistadas para ensayar las obras 
con sus respectivos coros. 
Hemos dividido esta fase en tres apartados: 
 B.1. Preparación de los ensayos. 
 B.2. Grabaciones. 
 B.3. Ensayo típico y dinámica de ensayo. 
 
B.1. Preparación de los ensayos. 
Antes de pasar a ensayar con el coro, y después de haber estudiado las partituras, el 
director ha de preparar los ensayos (Busch, 1995; Ramón et al., 1996; Sánchez, 
2014). 
Planificar el tiempo que le va a costar al coro preparar cada canción es determinante 
para la buena resolución del programa de un concierto. Esta planificación no 
siempre coincidirá con la realidad práctica, por lo que se habrá de revisar 
constantemente. Se pregunta a las entrevistadas cómo abordan esta actividad. 
Una vez empezados los ensayos el director ha de planificarlos para determinar qué 
piezas o qué fragmentos se van a trabajar en cada uno y de qué manera (Busch, 
1995; Ramón et al., 1996; Garmendia, E. y Alvira, M. P., 1998 y Sánchez, 2014). 
Se pregunta a las participantes cuánto tiempo dedican a esta tarea semanalmente. 
También se pregunta a las entrevistadas cuáles de las siguientes tareas realizan: 
• planificar los ensayos, 
• modificar el plan de ensayo a medida que éste transcurre, 
• repasar qué ha ocurrido en el ensayo y cómo mejorarlo, y 
• recoger los datos en un diario. 
Se considera que a través de estas tareas el director es más consciente de la 
evolución del aprendizaje de las obras por parte de los cantantes y, puesto que la 
realización de estas tareas supone para el director una aproximación a la obra desde 
otro punto de vista, se cree que es significativo recoger sus hábitos a éste respecto. 
A continuación, se muestran los resultados de este apartado en forma de tabla: 
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Tabla 3. Preparación de los ensayos. Elaboración propia. 
 
Análisis de los resultados sobre la preparación de los ensayos. 
De los resultados se desprenden las siguientes evidencias: 
• El 100% de los entrevistados planifican, elaboran un plan, varían el plan de 
ensayo sobre la marcha y repasan el ensayo una vez realizado. Sólo una de 
las participantes (A) registra los resultados en un diario. 
• El 40% (A y E) de las directoras entrevistadas, y coincide con las tituladas, 
invierte más de una hora por semana a la preparación del ensayo, mientras 
que el 40% (B y D) utiliza para este menester entre 10 y 15 minutos, y un 
20% (C) dedica más o menos tiempo en función de sus otras obligaciones. 
 
B.2. Grabaciones. 
En los coros amateurs ocurre que, por el hecho de no conocer los signos de la 
partitura, los integrantes del coro no pueden estudiar en casa las piezas ensayadas. 
Un recurso muy utilizado para resolver esta cuestión es el de realizar grabaciones 
con aparatos tecnológicos como grabadoras o programas informáticos gratuitos, 
como el Audacity, para posteriormente enviarlos a los cantantes. 
Otra actividad que posibilita el estudio en casa es facilitar al coro grabaciones de 




Se considera por experiencia que, a través de la realización de las grabaciones, el 
director tiene mucho poder. Si la grabación está bien hecha, el integrante del coro 
va a aprender las canciones tal y como las deberá cantar en el concierto. Una 
grabación hecha a la velocidad de concierto y con las particularidades de la 
interpretación que el director considere puede ahorrarle a este mucho tiempo de 
ensayo. Por contrapartida, si durante el tiempo que duren los ensayos se producen 
cambios en la interpretación que el director grabó en un primer momento, podrían 
producirse contradicciones entre el cantante que asiste a los ensayos y el que estudia 
las grabaciones en casa. 
El hecho que el director sea consciente de la importancia de las grabaciones, esmera 
su trabajo en la realización de las mismas. De esta manera, un procedimiento 
destinado a posibilitar el estudio a los integrantes del coro, sirve a su vez para 
profundizar en el aprendizaje de las obras por el director y también para la 
construcción consciente de una interpretación determinada, y su seguimiento a 
través de los ensayos. 
 
Se pregunta a las entrevistadas por sus hábitos en la confección de grabaciones a 
través de tres preguntas: cómo hacen las grabaciones, si utilizan el piano en ellas y 
si escuchan y recomiendan versiones de otros coros a sus cantantes. 
A continuación, se presentan los resultados de este apartado con la transcripción de 
las respuestas a la primera pregunta: 
 
Transcripción 3. Pregunta: “¿Haces grabaciones de las obras para que los cantantes 
puedan estudiar en casa?”, respuestas: 
A: “En este grupo en concreto trabajo sin midis, porque tienen mucha facilidad, ya 
que algunos saben un poco de piano, de canto o de violoncelo…” 
B: “Si encuentro midis en Internet ya preparados sí se los envío. Antes sí que les 
grababa, ahora los ensayos parecen una rueda de prensa, porque son ellos los que 
se graban parte de los ensayos.” 
C: “Els grave totes les cançons jo per veus sense acompanyament. He descovert 
l´Audacity i grave una veu, amb un micròfon acceptable i a partir d´eixa veu grave 
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la resta de les veus. Primer els envie l´arxiu d´una veu i després l´arxiu de les quatre 
veus juntes. Alguna vegada quan trobe midis per internet els l´envie també.” 
D: “Nunca, nunca, ni con piano ni con voz.” 
E: “A tres persones sí, uno fa els seus midis, i a les dues xiques faig gravacions, a 
voltes en veu i a voltes en piano, però elles prefereixen en veu. Totes les altres 
persones que formen part del cor saben llegir partitures.” 
Las respuestas a las preguntas restantes se muestran en la siguiente tabla: 
Tabla 4. Grabaciones. Elaboración propia. 
 
Análisis de los resultados sobre la utilización de grabaciones. 
Del análisis de las respuestas recogidas en la transcripción 3 y en la tabla 4 se 
desprende que: 
• el 80% de las personas entrevistadas (todas menos D) trabaja habitualmente 
con grabaciones para que los cantantes puedan estudiar en su casa las 
canciones, aunque el 40% (A y E) no aplica esta técnica para el caso tomado 
para estudio por estar constituido por personas que sí pueden realizar una 
lectura de la partitura de manera autónoma. El 20% (D) no trabaja nunca 
con grabaciones. 
• el 100% de las entrevistadas no graba nunca al piano, y que 
• el 80% (todas menos E) recomienda al coro determinadas versiones de las 
canciones que se están trabajando para ser escuchadas. La participante D 
hace un trabajo de análisis de versiones con el coro, y la participante E 
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reconoce que sí que escucha versiones y discrimina las que le gustan de las 
que no, pero no hace partícipe al coro de esto, y se plantea que puede ser 
positivo compartirlo. 
 
B.3. Ensayo típico y dinámica de ensayo. 
Una vez elegidas y estudiadas las partituras por parte de los directores y preparados 
los ensayos para el aprendizaje de las canciones, éstos se ponen en frente del coro 
para ensayar las piezas que conformarán el concierto. 
En el caso de los coros amateurs en este momento de ensayos el director despliega 
todas las aptitudes y conocimientos que posee para enseñar a interpretar unos signos 
que, por regla general, los cantantes no conocen y que por tanto son aprendidos por 
imitación. 
Es durante estos ensayos cuando el director repite más veces la partitura para que 
el coro la aprenda. 
Para comprender los diferentes acercamientos a la partitura por parte del director 
durante los ensayos, les preguntamos a las participantes en qué consiste un ensayo 
típico y cuál es su dinámica de ensayos. 
Los resultados se muestran en dos tablas. La primera (Tabla 5), aborda las 
cuestiones acerca de la repartición del tiempo en un ensayo típico (tiempo empleado 
en la vocalización, si se hacen otro tipo de ejercicios y tiempo empleado en la 
preparación de las partituras). 
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Tabla 5. Ensayo típico. Elaboración propia. 
 
La segunda tabla (Tabla 6) recoge los datos relativos a la manera en la que se 
procede en los ensayos, atendiendo a si se hacen parciales por voces, si se ensaya 
con el piano, si se utilizan los gestos en los ensayos y si se hace referencia a los 
integrantes del coro de la estructura de la pieza. 




Análisis de los resultados sobre el ensayo típico y la dinámica de ensayo. 
Del análisis de las tablas 5 y 6 se deriva que: 
a) Respecto a los ensayos con el coro: 
• Las cinco participantes utilizan más de una hora y media de ensayo semanal 
para la preparación del repertorio junto con el coro, destacando que una de 
ellas dedica más de tres horas semanales a esta tarea. 
• Una de las participantes (B) hace fines de semana intensivos con el profesor 
de teatro, con el que colabora para realizar los conciertos-representaciones, 
y con el coro, antes de los conciertos. 
• Una participante (E) dedica algunas sesiones de ensayo a trabajar ejercicios 
de vocalización y repertorio con la profesora de técnica vocal por cuerdas. 
b) Respecto a la realización de parciales: 
• El 40% de las participantes (A y E, las tituladas) hace parciales 
habitualmente (hay que aclarar en este punto que los realizan porque tienen 
como integrantes del coro a personas capaces de llevar un ensayo parcial, 
de manera que al mismo tiempo se preparan diferentes cuerdas con 
diferentes personas al cargo), el 40% (B y C) los hace puntualmente (cuando 
es necesario, pues supone que el resto de las cuerdas no ensaya) y el 20% 
(D) no hace parciales. 
• Respecto a la utilización del piano en los ensayos: 
• El 40% de las entrevistadas (A y E) utiliza el piano en los ensayos, y 
coincide con que son las tituladas. 
• Un 20% (D) utiliza el piano al principio, como refuerzo para la afinación. 
• Comentan las participantes que utilizan el piano (coincide que son las 
tituladas): una de ellas (A) explica que si el concierto es “a capella” (sin 
acompañamiento instrumental), retira cuanto antes el piano para trabajar “a 
capella” con el coro, y la otra (E), describe como en sus ensayos se mueve 
entre tocar el piano, cantar, y dirigir, ya que el trabajo con el piano es para 
evitar que la afinación se resienta.   
• En cuanto a la explicación de la estructura al coro: 
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• el 60% de las entrevistadas (A, B y E), entre las que se encuentran las 
tituladas, hace referencia a la estructura de las canciones a sus cantantes, 
una especifica que lo hace para facilitar la memorización de las obras. 
• Respecto a la utilización de gestos en los ensayos: 
• El 80% de las participantes (todas menos A) utiliza los gestos en los ensayos 
desde el principio, mientras que el 20% (A) los incorpora al ensayo cuando 
el pianista acompañante empieza a ensayar con el coro. 
• (la variación de los gestos a través de los ensayos se estudiará en el apartado 
C.2. de la fase C) 
 
Fase C. Concierto. 
Una vez ensayadas y aprendidas las obras, todos se preparan para el concierto. 
“El concert tracta de mostrar el treball que s´ha fet durant un període de temps” 
(Ramón et al., 1996: 9). Es por este motivo, porque se trata de mostrar a otras 
personas el trabajo realizado, por lo que en los últimos ensayos antes del mismo los 
directores ultiman los detalles de la actuación y se esmeran más en la preparación 
de las obras y de las voces. A veces, si es necesario, se planifican más ensayos de 
los previstos. También es habitual hacer una prueba acústica en el lugar de la 
actuación. 
Se ha dividido esta fase en tres apartados: 
 C.1. Últimos ensayos, 
 C.2. La dirección en el concierto y 
 C.3. El post-concierto, 
con el fin de recoger las acciones que se realizan durante esta etapa, culminación 
del trabajo anterior. 
 
C.1. Últimos ensayos. 
 Por la experiencia se sabe que en los últimos ensayos hay más exigencia por 
parte del director, quien “...ha d´aconseguir que els cantors siguen conscients de la 
responsabilitat que han adquirit… però que alhora estiguen còmodes, relaxats i 
amb ganes de gaudir de la música” (Ramón et al., 1996: 10). Es por eso que se ha 
preguntado directamente a las directoras cómo varían sus hábitos de ensayo cuando 
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se acerca el concierto, si suelen hacer prueba acústica y si suelen grabar estos para 
su visualización y comprobación del resultado. 
Se presentan los resultados de este apartado en forma de tabla: 
Tabla 7. Últimos ensayos. Elaboración propia. 
 
Análisis de los resultados sobre los últimos ensayos. 
• En cuanto a cambio en la dinámica de los ensayos, el 80% de las 
entrevistadas (todas menos E), asume que en los ensayos previos al 
concierto se vuelve más exigente, o cambia la dinámica de estos para 
practicar entradas y salidas en el escenario, puestas en escena etc., el restante 
20% (E) no cree que su actitud se vea muy afectada por el concierto, en 
general se comporta igual. 
• El 100% de los participantes reconoce la importancia de hacer una prueba 
acústica en el lugar del concierto, aunque es una variable que siempre está 
en fución de la disponibilidad del lugar. 
• Respecto a la grabación de los últimos ensayos, el 80% (todas menos D) no 
los registra, y el 20% (D) los registra ocasionalmente para escucharlos y 





C.2. La dirección en el concierto. 
En el concierto el director, junto a la agrupación que dirige, hacen su actuación para 
un público más o menos numeroso, pero en todo caso importante. 
Para este apartado se pregunta a las entrevistadas sobre sus hábitos en esta etapa, 
en concreto se les pregunta si dirigen de memoria, y en cualquier caso si dirigen 
con o sin partitura y sobre sus gestos de comunicación con el coro, si los modifican 
a lo largo del período de ensayos y si hacen una versión concierto de los gestos 
diferente a la practicada durante los ensayos. 
Se presentan los resultados en forma de tabla: 
Tabla 8. La dirección en el concierto. Elaboración propia. 
 
Análisis de los resultados sobre la dirección en el concierto. 
• Todas las participantes dirigen de memoria las partituras en el concierto. De 
entre todas ellas, las dos directoras tituladas optan por dirigir con las 
partituras delante mientras que de las no tituladas dos dirigen sin partitura o 
con ella en función de su grado de confianza (C) o del número de piezas a 
interpretar (D), y una participante dirige sin partitura siempre (B). 
• A lo largo del periodo de ensayos el 80% (todas menos A) modifica los 
gestos que realiza, según los cantantes y sus necesidades, mientras que hay 
una participante que no modifica sus gestos. 
• El 80% de las entrevistadas (todas menos E) no cambia los gestos que 
realiza al coro para el concierto, mientras que una de las tituladas (E) los 
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modifica en algún momento puntual, porque según ella, si los cambiase 
mucho, éstos se sentirían inseguros. 
 
C.3. El post-concierto. 
 “Una vegada acabat el concert el director felicitarà els alumnes per l´esforç, 
tant si el resultat ha sigut bo com si no ho ha sigut tant. La valoració objectiva del 
concert es realitzarà dies després amb els cantors contrastant la seua visió del 
resultat amb la resposta del públic.” (Ramón et al., 1996: 11). 
Pasado el concierto, viene el momento de echar la vista atrás para rememorar los 
buenos y los malos momentos vividos durante la actuación, observar si el fruto del 
trabajo ha sido positivo y si se cambiaría alguna de las pautas seguidas con el fin 
de mejorar el resultado. 
En esta fase se pregunta a las directoras: si graban el concierto para verlo junto con 
el coro, si hacen el trabajo de revisar el resultado y si eso les sirve para preparar el 
siguiente concierto. 
Se presentan los resultados en forma de tabla: 
Tabla 9. El post-concierto. Elaboración propia. 
 
Análisis de los resultados sobre el post-concierto. 
• El 60% de las participantes (A, B y E) sí que graban el concierto, a las 
directoras restantes (C y D), se lo graban familiares u otros allegados a la 
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agrupación. De tres participantes que graban los conciertos, dos (A y B) sí 
que lo ven después con el coro. 
• El 100% de las entrevistadas repasa mentalmente el resultado del concierto 
y 
• para el 80% (todas menos E) es importante el resultado para la 
programación del siguiente concierto, mientras que una participante ha 
hecho un programa totalmente diferente en esta ocasión, por lo que no ha 
tenido en cuenta el resultado del anterior concierto.2 
  
                                                 
2 Nota bene: A día de hoy y habiendo enviado a las participantes los resultados de las entrevistas y 
su análisis para que revisaran la idoneidad de lo que de ellas se ha dicho, dos han confirmado estar 
de acuerdo y tres no han contestado, supuestamente por falta de tiempo. 
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6. RESULTADOS Y ANÁLISIS DE LOS RESULTADOS DE 
LA AUTOETNOGRAFÍA. 
 
Esta sección ha sido dividida en cuatro apartados: 
 En el apartado 6.1. se describirá la experiencia y los estudios musicales de 
la autora. 
 En el apartado 6.2. se explicará en qué consisten los dos diarios de campo 
para la recogida de información. Uno de los diarios recoge la información relativa 
a las acciones emprendidas para la preparación del concierto y en el otro, la autora 
hizo anotaciones sobre la práctica de los ensayos 
 En el apartado 6.3. se mostrará el resultado del estudio autoetnográfico. Este 
es un texto descriptivo de las acciones llevadas a cabo durante la preparación del 
concierto final de curso por la autora del presente trabajo. Está redactado tomando 
como base los dos diarios de campo explicados en el apartado anterior, y en él 
también se incluirán algunos comentarios sobre reacciones de las coralistas y 
sentimientos de la autora durante el proceso. 
 En el apartado 6.4. se realizará un análisis del texto autoetnográfico para 
extraer de él los procedimientos que utiliza la autora en su proceso de preparación 
de las partituras. 
 
6.1. Características de la autora. 
La autora del presente trabajo es titulada de grado medio de solfeo, teoría de la 
música, transposición y acompañamiento, en 1998 y de grado superior de música 
en las especialidades de clarinete en 1996, de dirección de coros del plan 66 en 2009 
y de dirección del plan LOE por el CSMV en 2016. Además, ha realizado 
numerosos cursos de dirección de coros con diferentes profesores, entre los que 
destacan Josep Ramón Gil Tàrrega, Juan Luis Martínez, Vasco Negreiros y Martin 
Schmidt. 
Lleva veinte años formándose como directora de coros y quince años de experiencia 
dirigiendo coros amateurs. Con el coro tomado para esta investigación lleva nueve 
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años de trabajo semanal de 1 hora, con dos conciertos al año. El coro está formado 
por ocho cantantes, y habitualmente son acompañados por diferentes instrumentos, 
entre los que se encuentra el piano. 
 
6.2. Recogida de la información. 
El trabajo autoetnográfico ha consistido, tal y como se relató en el apartado de 
material y método, en la recogida de datos en dos diarios de campo que se pueden 
consultar en los anexos 6 y 7. 
 
En los diarios de campo, la autora del presente trabajo ha recogido los datos 
referidos a: 
1. En el diario de campo de las acciones: todas aquellas acciones realizadas en 
casa para la preparación de los ensayos y del concierto más allá del estudio de las 
partituras y de los ensayos. Entre las acciones recogidas se incluyen: hacer arreglos 
de las partituras, ir a hacer las copias, buscar partituras en internet, hacer las 
grabaciones de audio, hablar sobre algún aspecto de la preparación del concierto 
con los instrumentistas o con la presidenta de la junta, etc. y   
2. en el diario de campo de los ensayos: aspectos muy concretos del ensayo 
como son: asistentes, vocalizaciones realizadas, obras ensayadas, dificultades 
encontradas en las obras ensayadas, soluciones a las dificultades para aplicarlas en 
el ensayo siguiente, y vocalizaciones y obras a ensayar en el siguiente ensayo. 
 
6.3. Mi proceso de preparación de un concierto. Texto autoetnográfico. 
Teniendo como base los diarios de campo, se ha procedido a la construcción de un 
texto descriptivo. En él la autora de este TFM ha descrito, de una manera informal, 
la experiencia de preparación de un concierto. 
 
El texto ha sido estructurado en tres fases, al igual que la sección anterior, pero de 
una manera más libre, pues desde que se empieza a ensayar con el coro las tres fases 




En algunas ocasiones la autora se desvía de la descripción del proceso de 
preparación de las partituras para explicar sentimientos propios o comportamientos 
del coro, hechos que no se han querido ocultar al lector, por considerarlos 
igualmente valiosos en la visibilización del proceso. 
Deliberadamente no se ha seguido un orden estrictamente cronológico de las 
acciones. 
 
Fase A. Partituras. 
- Antes de empezar a ensayar con el coro he de elegir qué partituras vamos a cantar. 
Este año la escuela de música Kodály celebra treinta años de existencia y por tanto 
las obras elegidas ha de ser significativas. 
- Normalmente busco en YouTube canciones que puedan ser, por sus características, 
cantadas por un coro. Busco en mi archivo de partituras de cursos, en libros y en 
compendios, canciones que puedan ser cantadas por nuestro coro. Escucho a otros 
coros cantar y estoy al acecho de canciones bonitas para ser cantadas a dos voces. 
Acepto sugerencias de canciones que les gustan a las componentes del coro y las 
escucho prestando atención a su idoneidad. Pregunto al coro por sus gustos y 
apetencias. Si les apetece, por ejemplo, cantar boleros, o espirituales negros. Si 
quieren cantar en portugués o en francés. De vez en cuando necesito plantear una 
lluvia de ideas informal para elegir nuevas canciones, y las componentes del coro 
se muestran atentas a la oportunidad de que cantemos alguna de sus canciones 
preferidas. Este año, después de las navidades y antes de las fallas hicimos dos días 
de lluvia de ideas de canciones, incluso me llegaron a prestar un CD de una 
cantautora para comprobar si alguna de sus canciones se podrían arreglar para el 
coro. Finalmente vi la posibilidad de arreglar Champs Elysées de Joe Dassin, y así 
lo hice. Quedó muy agradable resultona, aunque el francés no es fácil de pronunciar. 
- Este año la elección de repertorio para cantar en junio de 2017 empezó en julio de 
2016, como las fallas, que el día después de San José ya se reúnen para programar 
las fallas del año siguiente. 
- En verano de 2016 escogí una canción que es muy significativa para mí, y que al 
mismo tiempo trata de un viaje de aventuras, por lo que resultaba idónea para 
celebrar treinta años de andanzas. La canción es Itaca, de Lluís Llach, y empecé a 
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arreglarla para dos voces y a pensar en un acompañamiento instrumental para ella 
escuchando la versión original del cantautor. También pensé durante el verano en 
recuperar una de las canciones que ya habíamos cantado en conciertos anteriores. 
Elegí Piel Canela de Bobby Capo, por lo bien recibida que fue, tanto por público 
como por los cantantes, cuando la cantamos por primera vez. 
- Arreglo las canciones seleccionadas para ser cantadas a dos voces y 
acompañamiento instrumental (la mayoría de las canciones que escuchamos se 
cantan a una voz con acompañamiento, y si son para coro, a cuatro voces). Esto 
implica que toco al piano las canciones y estudio su estructura, armonía, voces, 
tesitura, texto, respiraciones e interpretación. 
- Paso el arreglo al ordenador con un programa de edición de partituras y después 
vuelvo a repasar lo que he creado. 
- Imprimo, reparto las partituras al coro y empezamos a ensayarlas. 
- Durante el transcurso de los ensayos voy viendo la idoneidad de las piezas elegidas. 
- En navidades escuché a un coro cantar la canción de Siyahamba, y me pareció una 
canción sencilla y agradable para montarla, me gusta combinar varios idiomas en 
un mismo concierto. Ésta es de África del Sur. 
- Por último, en una visita a la tienda de partituras Amadeus, como último recurso 
para encontrar la pieza que faltaba para completar el concierto (siempre cantamos 
cinco canciones), encontré un Collage Popular, para coro a dos voces blancas y 
piano, de Jesús Debón, bastante asequible, y bien arreglado, por lo que me lo llevé. 
Esta vez tuve que arreglar su longitud, pues era demasiado largo y tuve que elegir 
algunas de las canciones (tres de cinco) y empalmarlas para que no perdiera su 
apariencia de obra completa. 
- En esta primera fase no memorizo las partituras, y tampoco creo la interpretación 
final de las obras. Sólo realizo los arreglos de las partituras para el coro al que van 
destinadas (si busco y escucho las versiones existentes). 
 
Fase B. Ensayos. 
- Ensayo las partituras con el coro. Enseño, por voces, con ayuda del piano, las 
canciones repartidas. Al principio el piano sirve como base para imitar la melodía 
que se han de aprender, junto con mi voz. Después, una vez sabidas las melodías, 
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el piano hace de base armónica, para no perder la afinación. Y en la última fase de 
ensayos antes del concierto el piano acompaña con el acompañamiento que tendrá 
en el concierto, para que los intérpretes se acostumbren a él. 
- Durante los ensayos me fijo en si el coro disfruta en el aprendizaje de las piezas. 
Si las exigencias son demasiado altas he de modificar la partitura para hacerla más 
asequible al coro. Este año me ha pasado con Piel Canela, el coro tenía dificultad 
para interpretar el final tal y como estaba escrito. Decidí modificarlo, y el cambio 
resultó, las coralistas aprendieron la pieza tal y como la reescribí, y la canción gustó 
en el concierto. 
- Una vez sabidas las melodías por el coro hago los audios: grabo una a una las 
voces con acompañamiento al piano, con una grabadora que permite exportar los 
archivos a WAV y mandarlos por correo electrónico, y los envío a las cantantes. 
Esto implica para mí el estudio del carácter, de las dificultades de cada voz, de las 
respiraciones, del texto, de la armonía, del acompañamiento y de la interpretación. 
- Programo los ensayos. Decido al finalizar cada ensayo qué canciones ensayaremos 
en el siguiente ensayo, y lo recojo en un diario. 
- Pienso en ejercicios que pueden facilitar el aprendizaje de las canciones, con los 
que puedan hacer frente a las dificultades concretas de cada partitura y lo recojo en 
un diario. Para este coro amateur, a dos voces, con cuatro personas por voz, lo más 
complicado es la independencia de las voces, tanto rítmica como melódica. 
Sobretodo, resulta difícil cuando una de las voces lleva la melodía conocida por 
todos, o más cantable, cosa que suele ser propia de las sopranos, y la otra voz (las 
de las contraltos) hace una melodía diferente. No “irse” con la melodía 
conocida/cantable les resulta una tarea ardua. Una vez solventado el conflicto 
inicial de melodía complicada o menos cantable, las intérpretes le cogen cariño a 
su voz, y les gusta, entienden su papel en la canción, y entonces yo me siento feliz. 
Otro aspecto que trabajar mucho con el coro es la poliritmia, cuando llevan ritmos 
diferentes las dos voces. Acostumbrar al coro a escuchar una voz distinta al mismo 
tiempo haciendo ritmos diferentes y mantener el ritmo, el texto y la entonación 
adecuados no les resulta fácil, por lo que se ha convertido en uno de mis objetivos, 
y también de los suyos. Cuando se dan cuenta de la dificultad de mantener la propia 
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melodía escuchando otras diferentes cantando al mismo tiempo, me piden que 
hagamos ejercicios para mejorar en este aspecto. 
- Realizo ejercicios de vocalización para mejorar el timbre de voz, extender el 
registro y asegurar las afinaciones. También realizo ejercicios para la escucha 
armónica y, como he comentado antes, para la independencia de voces. 
- Explico al coro el significado de la letra de la canción, para inspirar una 
determinada interpretación, un determinado carácter. Tener en cuenta la velocidad, 
el pulso que les resulta más cómodo, y el que considero más idóneo, e ir 
acercándolos. 
- Explico al coro la estructura de la canción de manera muy básica: si es estrofa con 
estribillo o si se repite una determinada sección, de manera que lo entiendan y les 
sirva para formarse un esquema de la interpretación de la obra. 
- Anoto los resultados de cada ensayo y los posibles fallos realizados, qué sale mejor 
y peor, qué mejorar y cómo hacerlo, pero también anoto quien ha faltado y qué 
ejercicios de vocalización hemos realizado. 
- En esta fase, al mismo tiempo que los ensayos, voy pensando, escuchando y 
preparando otras canciones para el concierto. 
- Preparo los acompañamientos instrumentales, los paso a ordenador y los envío 
por correo electrónico a los profesores de instrumento o los imprimo y se los doy 
en mano. 
- Durante esta fase ocurre que al mismo tiempo que ensayo con el coro unas obras, 
estoy pensando en qué otras partituras podríamos incluir en el programa del 
concierto. No suelo tener todo el programa confeccionado antes de empezar a 
ensayar con el coro. 
  
Fase C. Concierto. 
- Cuando se acerca la fecha del concierto, aproximadamente un mes antes, varío la 
rutina de los ensayos y programo los ensayos en los que vendrán los instrumentistas. 
- En esta fase soy más exigente con los cantantes, intento escuchar al coro “desde 
fuera” para percibir su sonido, su calidad y los aspectos a mejorar. Afinaciones, 
intensidades, balance, color, expresividad, tempos, todo ha de ser revisado y puesto 
a punto para el concierto. 
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- Soy más exigente también conmigo misma, ensayo los gestos a realizar y la 
interpretación. Me aprendo las voces de los cantantes y el texto de memoria. Si aún 
no habían quedado suficientemente fijadas en la mente, las fijo conscientemente en 
este momento. Me aprendo las partes instrumentales, las entradas y las salidas 
sonoras y los momentos de cambio de memoria. Ultimo la interpretación de cada 
obra del concierto. 
- Incorporo mis gestos a la interpretación de las canciones. Insto al coro a que me 
mire, pues se acostumbran a tener la vista en el papel y luego les resulta difícil 
cantar con la cabeza erguida mirando hacia el frente. 
- Hago ensayos extra si las canciones no salen lo suficientemente bien, y intento 
detectar si hay alguna persona en particular que no se sabe bien alguna de las 
canciones, para recomendarle que estudie un poco más los audios. O si hay alguna 
canción que necesita de un estudio más insistente en el ensayo. 
- Este año grabé el ensayo pregeneral, el penúltimo, y lo escuché antes del concierto. 
En algunos pasajes la afinación estaba desajustada y en otros el texto se escuchaba 
poco claro. En el ensayo general revisé esos pasajes. 
- Mandé las grabaciones del ensayo pregeneral al coro para que se escucharan. 
- La prueba acústica y el calentamiento de la voz los realizamos el mismo día del 
concierto, debido a que el lugar no estaba disponible. 
- El día del concierto intento mantener una actitud relajada, festiva y animosa con 
el coro, y con todos los participantes del evento en general: el técnico de luces, el 
aposentador, los instrumentistas, los niños pequeños que también actúan ese día... 
- Actuación: interpretamos las obras ensayadas. Momento de concentración 
máxima. Tengo las partituras sabidas para estar a total disposición del coro, aunque 
dirija con las partituras delante porque a veces ocurren imprevistos, voces que 
entran antes de lo debido, o después, velocidades que se cambian, y el tener la 
partitura delante da mucha seguridad. En esos momentos se requiere del estado de 
relajación de un gato tumbado en la repisa de una pared: listo para caer sobre las 
cuatro patas en cualquier instante. 
- Mis gestos en el concierto son diferentes a los de los ensayos. En el concierto la 
interpretación de los instrumentistas está ya fijada, pero también queda margen para 
modificaciones temporales debidas a los nervios, a la sonoridad de la sala, al 
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público o al silencio creado en el momento. En concierto dirijo más elocuentemente, 
me comunico no verbalmente con la agrupación, ahí si que no hay posibilidad de 
parar y volver a empezar, ni de explicaciones. Intento que entiendan la expresión a 
través de mis gestos, estando sin estar, en algunas ocasiones, siempre escuchando 
qué pasa, qué suena, encima del escenario. 
- Cuando termina el concierto felicito a las componentes del coro por la actuación 
y por el trabajo realizado para su realización. 
- Hago una valoración objetiva de los resultados del concierto, la pienso y la 
comunico en la cena que organizamos habitualmente una vez pasado el concierto. 
En esta hacemos una puesta en común de los comentarios escuchados sobre el 
concierto, las sensaciones sentidas y las propuestas para el año siguiente. 
 
6.4. Análisis de los datos recogidos en el texto autoetnográfico.      
Este análisis del texto autoetnográfico sitúa a la autora como una entrevistada más 
que ha relatado su proceso de preparación de las partituras. Enfría el discurso 
evitando las percepciones, sentimientos y comportamientos del coro para ver el 
proceso de manera similar al de las participantes de las entrevistas. 
 
Se estructura en tres fases: estudio de las partituras, ensayos y concierto, tal y como 
se vienen estructurando los apartados en las secciones de resultados. 
 
Fase A. Partituras. 
A.1. Estudio de la partitura. 
Del análisis del texto autoetnográfico se desprende que la autora del presente trabajo 
prepara las partituras en casa, estudiándolas desde diversos puntos de vista: análisis, 
reducción armónica, estudio de las voces, del texto, las respiraciones y la 
interpretación. Realiza mucho trabajo de adaptación de las partituras para que sean 
interpretables por la agrupación con la que trabaja, de edición y de impresión de las 
mismas. 




A.3. Elaboración de una interpretación propia. Tampoco elabora la interpretación 
final de las partituras en esta fase. 
 
Fase B. Ensayos. 
B.1. Preparación de los ensayos. En la fase de ensayos, la autora se prepara los 
ensayos antes de que estos empiecen, planifica las vocalizaciones, las piezas a 
ensayar y cómo abordar las dificultades de las piezas y recoge toda la información 
en un diario de campo. Después de los ensayos también recoge en el diario cómo 
ha resultado el trabajo realizado en el ensayo, dificultades con las que se han 
encontrado y qué y cómo trabajar en el siguiente ensayo. 
B.2. Grabaciones. La autora de este trabajo graba todas las canciones que interpreta 
con el coro, graba cada voz por separado y con un acompañamiento al piano, y las 
envía a los componentes del mismo. Procura ensayar con el coro cada obra entera 
antes de grabarla y de enviarla. 
B.3. Ensayo típico y dinámica de ensayo. Los ensayos consisten en una 
vocalización al principio con dos ejercicios normalmente, y trabajo del repertorio. 
Puntualmente ha de inventar ejercicios para solucionar algún problema concreto de 
la partitura. En los ensayos la autora utiliza el piano de diferentes maneras, según 
el momento del aprendizaje de las partituras en el que se encuentre, primero para 
dar el tono, después para dar la armonía, y por último para acompañar. La 
interpretación de la obra se construye poco a poco y durante los ensayos, 
normalmente. 
 
Fase C. Concierto. 
C.1. Últimos ensayos. Los últimos ensayos son más exigentes. Cuando los 
instrumentistas van a ensayar incorpora los gestos a la interpretación del coro. En 
esta fase, se sienta a preparar aquellos aspectos de las partituras que requieran de 
una atención especial y a memorizarlas. También última la interpretación que se 
hará de cada partitura. 
C.2. La dirección en el concierto. En el concierto dirige de memoria con las 
partituras delante. La dirección es más elocuente que en los ensayos. 
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C.3. El post-concierto. Cuando termina el concierto la autora felicita al coro por el 
trabajo realizado, posteriormente, en la cena, realiza una puesta en común de los 









7. RESULTADOS Y ANÁLISIS DE LOS RESULTADOS 
DEL ESTUDIO DE LA BIBLIOGRAFÍA. 
 
Esta sección se ha dividido en dos apartados, 
 En el apartado 7.1., se mostrará una tabla con las recomendaciones que las 
fuentes seleccionadas (Busch, 1995; Garmendia, E. y Alvira, M. P., 1998; Ramón 
et al., 1996 y Sánchez, 2014) dan para la preparación de las partituras con una 
agrupación coral. En la tabla aparecerán subrayadas las recomendaciones que 
difieren de los procedimientos utilizados por las directoras estudiadas. 
 En el apartado 7.2. se describirán los procedimientos recomendados por la 
bibliografía consultada siguiendo la estructura de las tres fases de la preparación de 
las partituras con sus tres apartados, utilizada también para las entrevistas y para la 
autoetnografía. 
 
7.1. Resultados del estudio de la bibliografía. 
En base a las razones expuestas en el apartado de material y método, se han 
seleccionado tres libros de dirección de coros: Busch (1995), Ramón et al. (1996) 
y Garmendia, E. y Alvira, M. P. (1998), y las recomendaciones del profesor Sánchez 
en el CSMV en 2014, para el estudio y análisis de los datos relativos a la preparación 
de las partituras por parte del director de coros que contienen. 
 
Los resultados extraídos de la bibliografía, sobre los mismos aspectos estudiados 
en el apartado de entrevistas, se muestran a continuación en forma de tabla (Tabla 
10). En ella aparecen subrayados aquellos procedimientos que se diferencian de los 
que las directoras estudiadas en el presente trabajo han manifestado practicar. 
 
 Partituras Ensayos Concierto 
Busch (1995) Saberse la partitura 
de principio a fin, 
determinar donde 
se darán los 
problemas del coro 
Vocalizaciones 
para el 
calentamiento de la 
voz, tener un plan 
de ensayo, resolver 
Hacer prueba 
acústica una o 
mejor dos veces 
antes del concierto, 
el ensayo general 
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y de entendimiento 
de gestos, el ensayo 
no es el lugar donde 
decidir el gesto 
apropiado, resolver 
los problemas antes 
de que ocurran. 
problemas de uno 
en uno, escuchar. 
debe incluir una 
ejecución completa 
del programa sin 
paradas. 
Ramón et al. 
(1996) 
Estudio previo de 
las partituras por 






función de la obra a 
ensayar, dar 
ejemplos vocales 
sin dudas, trabajar 
en conjunto en la 
fase de montaje, 
parciales después. 
Actitud seria pero 
no afectada, 
tranquilo. Felicitar 
a los cantantes al 




Garmendia, E. y 










dirigir de memoria 
cada línea delante 
del espejo, 
localizar el punto 
culminante y 









-ensayo en función 
de la preparación 
de los cantores, 
tiempo disponible 
-piano: saber cómo 
utilizarlo y cuando 
prescindir de él. 
 











cada ensayo, obras 
a ensayar, partes, 
maneras en las que 










7.2. Análisis de los resultados recogidos en la tabla. 
Una vez estudiada la bibliografía y confeccionada la tabla 10, se ha procedido a 
describir los procedimientos recomendados por la bibliografía consultada. El 
discurso ha sido estructurado de la misma manera que en la sección de entrevistas 
y que la de autoetnografía, en tres fases, cada una de ellas con tres apartados: 
 
Fase A. Partituras. 
A.1. Estudio de la partitura. 
A.2. Memorización. 
A.3. Elaboración de una interpretación propia. 
 
Fase B. Ensayos. 
B.1. Preparación de los ensayos. 
B.2. Grabaciones. 
B.3. Ensayo típico y dinámica de ensayo. 
 
Fase C. Concierto. 
C.1. Últimos ensayos. 
C.2. La dirección en el concierto. 
C.3. El post-concierto. 
 
Fase A. Preparación de la partitura antes de empezar los ensayos con el coro. 
 A.1. Estudio de la partitura. Sobre el estudio de las partituras, todos los 
autores coinciden en que el director ha de hacer un estudio exhaustivo de las 
partituras hasta el punto de sabérselas de memoria antes de empezar a ensayar con 
el coro. 
 A.2. Memorización. Las cuatro fuentes seleccionadas recomiendan al 
director aprenderse la partitura de memoria, incluso antes de empezar a ensayar con 
el coro. 
 A.3. Elaboración de una interpretación propia. Todas las fuentes estudiadas 
recomiendan el estudio de la interpretación antes de ensayar con el coro, como parte 
del estudio de las partituras. 
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Fase B. Ensayos. 
 B.1. Preparación de los ensayos. Todas las fuentes consultadas coinciden en 
que el director debe tener un plan de ensayos. 
 B.2. Grabaciones. No aparece ninguna recomendación respecto a hacer 
grabaciones al coro de las partes vocales de las canciones para que las puedan 
aprender en su casa por repetición en ninguna de las fuentes. 
 B.3. Ensayo típico. Sobre el ensayo típico todas las fuentes consultadas 
coinciden en que los ejercicios de calentamiento de la voz son necesarios. 
 Sobre la realización de parciales, dos de las fuentes consultadas (Ramón et 
al., 1996 y Garmendia, E. y Alvira, M. P., 1998) creen conveniente abordar los 
ensayos parciales cuando el montaje de la obra ya está hecho, para que el coro tenga 
una visión conjunta de la armonía, el fraseo, el carácter y la sonoridad de la obra. 
 Sobre el tiempo de preparación de una misma obra, una de las fuentes 
recomienda no excederse en el tiempo utilizado en una misma obra, pues el coro 
puede cansarse (Garmendia, E. y Alvira, M. P., 1998). 
 Sobre los gestos, todos los autores señalan, directa o indirectamente, que el 
director ha de estudiar, previo al ensayo, los gestos que va a realizar en él. 
 
Fase C. Concierto. 
 C.1. Últimos ensayos. Busch (1995) alerta de la necesidad de hacer dos 
pruebas acústicas en el lugar de realización del concierto y de quedar una hora antes 
del concierto para hacer un calentamiento de voz. El mismo autor recomienda hacer 
una ejecución completa del repertorio del concierto sin interrupción en el ensayo 
general. 
 C.2. La dirección en el concierto. Las cuatro fuentes estudiadas 
recomiendan dirigir de memoria el concierto. Sánchez recomienda explícitamente 
dirigir sin partitura en el concierto, de hecho, en sus clases, los alumnos dirigen de 
memoria en las audiciones que se realizan durante el curso. 
 C.3. El post-concierto. Respecto a las actuaciones en el post-concierto, 
Ramón et al. (1996) creen conveniente guardar una actitud seria pero tranquila en 
el concierto y felicitar a los cantores al finalizar este. Pasados unos días, 
recomiendan hacer una valoración objetiva de los resultados a los cantores. 
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Ninguna de las fuentes hace referencia a grabar el concierto y visionarlo y 




8. MÉTODO DE COMPARACIÓN CONSTANTE. 
 
Una vez mostrados todos los resultados, en esta sección se procederá a la 
comparación constante de los mismos, para dar respuesta a las hipótesis y alcanzar 
los objetivos específicos y el objetivo general del presente TFM. 
 
8.1. De las entrevistas y de la autoetnografía. 
Para comprobar que los directores no titulados preparan las partituras de una forma 
diferente a los titulados (H1), se ha realizado una comparación de los 
procedimientos utilizados por las tres directoras tituladas y las tres directoras no 
tituladas estudiadas en las secciones 5 y 6 del presente trabajo. 
  
De dicha comparación se desprende que gran parte de los procedimientos utilizados 
tanto por las tituladas como por las no tituladas son los mismos, pero que sí existen 
ciertas diferencias. A continuación, pasamos a describir las diferencias encontradas: 
  
Fase A. Sobre la preparación de las partituras: 
• En cuanto al estudio de la partitura en casa, encontramos que las directoras 
tituladas realizan un análisis armónico y una reducción armónica al piano 
de la partitura que las no tituladas no hacen, por no tener suficientes 
conocimientos de piano. 
 
Fase B. Sobre los ensayos: 
• En cuanto a la preparación de los ensayos, las tituladas utilizan más de una 
hora a la semana para la preparación de los ensayos, mientras que las no tituladas 
dedican entre 10 y 15 minutos, a excepción de la participante C, que utiliza una 
hora, en caso de disponer de ella. 
• En cuanto a la dinámica de los ensayos hay tres factores diferenciadores de 
los dos grupos: 
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En cuanto a parciales, las directoras tituladas menos la autora del presente trabajo, 
disponen de jefes de cuerda en los que confían para realizar parciales por cuerdas 
al principio del montaje de las partituras.  De las participantes no tituladas, B y C 
hacen parciales puntualmente, mientras que D no los hace nunca. 
La utilización del piano es muy diferente entre los dos grupos. Las tituladas de 
dirección tienen una idea más clara de cómo utilizar el piano en los ensayos: para 
recordar la afinación en los momentos en los que el coro se baja, describe la 
participante E y dejar de utilizarlo en el caso de un concierto “a capella” en cuanto 
están claras las melodías de las voces, describe la participante A. Las no tituladas 
de dirección apelan a su falta de conocimientos de piano para no utilizarlo. Sólo la 
participante D, de las no tituladas, lo utiliza, al principio, para que el coro escuche 
con más claridad las melodías que ha de aprender, las participantes B y C consideran 
que sus conocimientos de piano son tan básicos que prefieren utilizar su voz en los 
ensayos. 
Las tituladas de dirección y la participante B hacen referencia a la estructura de las 
canciones a sus cantantes, por considerarlo importante para el coro. Dos de las tres 
participantes no tituladas, C y D, no hacen referencia a la estructura de las obras 
que interpretan. La participante D no hace referencias de la estructura al coro por 
considerar que éste no tiene suficientes conocimientos musicales para entender 
estas indicaciones, “pues apenas saben lo que es un compás”. 
 
Fase C. Sobre el concierto: 
• En cuanto a la interpretación del concierto, las directoras tituladas, aun 
sabiéndose la partitura de memoria, dirigen con la partitura delante en el concierto, 
por seguridad, en los tres casos. De las directoras no tituladas, la participante B 
realiza todos sus conciertos de memoria sin partitura delante, y las otras dos 
participantes (B y D) varían entre dirigir de memoria o no, en función del número 





8.2. De los seis casos estudiados y de la bibliografía. 
Para comprobar que los directores de coros amateurs no utilizan los procedimientos 
de preparación de partituras propuestos en la teoría y en las clases del CSMV (H2), 
se ha procedido a comparar los procedimientos utilizados en la práctica de las seis 
directoras estudiadas para este trabajo y los recomendados en la bibliografía 
seleccionada. 
De dicha comparación se desprende que los directores de coros amateurs no siguen 
algunos de los procedimientos recomendados por la bibliografía para la preparación 
de las partituras. 
 
A continuación, se describen las diferencias y semejanzas encontradas: 
 
Fase A. Sobre la preparación de las partituras: 
• Si bien las directoras tituladas coinciden en la importancia del análisis 
armónico y la reducción armónica al piano para la comprensión de la obra, y todas 
las directoras estudiadas consideran aprender cada voz por separado, la teoría hace 
referencia a la necesidad de que el director estudie la partitura a un nivel más 
profundo antes de empezar a ensayar con el coro. 
• En cuanto a la memorización, es generalizado en la práctica el memorizar 
sobre la marcha durante los ensayos y gracias al trabajo realizado en los ensayos 
con el coro. La teoría es explícita en este aspecto, señalando que el director ha de 
saberse la partitura de memoria antes de empezar a ensayar con el coro. 
 
Fase B. Sobre los ensayos: 
• Todas las participantes planifican y preparan sus ensayos, tal y como 
recomienda la teoría. 
• Así como se explica en la teoría, así también en la práctica, el 80% de la 
muestra (todas las participantes excepto E) y la autora hacen un estudio de 
versiones y lo comparte con el coro. 
• Sobre las grabaciones, ninguna de las fuentes estudiadas habla del 
procedimiento de grabar las canciones y enviarlas a los cantantes para que 
puedan aprender las partituras en su casa. De las seis participantes, la autora 
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utiliza este recurso siempre y para todas las canciones, mientras que las 
tituladas lo hacen con otras formaciones porque los cantantes que forman 
parte del coro que hemos tomado para este estudio tienen conocimientos 
suficientes para poder estudiar en su casa. De las tres directoras no tituladas, 
la participante B deja que sus cantantes graben en el ensayo lo que necesiten, 
C les graba las canciones con un editor de audio y D nunca realiza 
grabaciones para las cantantes.   
Al contrario de la teoría, que recomienda la realización de parciales una vez la pieza 
ya está aprendida con todas las voces presentes, en la práctica se utiliza esta técnica 
de ensayo en un primer momento para el aprendizaje de las voces por parte de las 
participantes tituladas, excepto en el caso autoetnográfico, que siempre prefiere 
tener la obra montada en conjunto, antes de hacer algún parcial o incluso los audios. 
• La utilización del piano en el ensayo y las referencias a la estructura de las 
canciones que se están ensayando se sigue por las tres directoras tituladas 
más D para la utilización del piano y más B para las referencias a la 
estructura. 
• El 80% de las entrevistadas (todas menos A) utilizan los gestos de dirección 
en todos los ensayos, tal y como indica la práctica, pero con una diferencia 
de método, explicada en la fase C (sobre el concierto). 
• Garmendia, E. y Alvira, M. P. (1998) recomiendan no estar todo el ensayo 
con la misma pieza y estar atentos al posible aburrimiento del coro para 
cambiar de pieza. La participante A manifiesta que no está nunca más de 
veinte minutos con una misma pieza, mientras que la participante D cuenta 
como a veces ha de estar trabajando con el coro durante cuarenta minutos 
en dos compases. 
 
Fase C. Sobre el concierto: 
• La realización de una prueba acústica, he incluso de dos (Busch, 1995) 
difícilmente se consigue en la práctica por la dificultad de encontrar 
disponibilidad de las salas de ensayo. 
• La utilización que hacen de la partitura en el concierto las participantes 
tituladas no se recomienda a nivel teórico (Sánchez, 2014). 
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• En cuanto a los gestos, estos se adaptan a lo largo del tiempo de los ensayos 
durante la práctica en el 80% de los casos estudiados, mientras que la teoría 
recomienda que estos estén determinados antes de los ensayos. La 
participante E y la autora, sí proceden de este modo, si bien la autora deja 
para los últimos ensayos, cuando cuenta con el pianista y los instrumentistas 
acompañantes, la incorporación de los gestos a la interpretación. 
 
8.3. Propuesta metodológica para la preparación de las partituras por parte 
del director de coros amateurs (Og). 
Se debe recordar en estos momentos que la propuesta metodológica que sigue se 
refiere a un tipo muy concreto de agrupación, esto es, a una agrupación vocal 
amateur, y que va dirigida a un perfil muy concreto de director, que es: a un director 
titulado o a un músico con conocimientos de nivel medio-superior de lenguaje 
musical, de armonía y de análisis de partituras, y de un nivel medio de piano, de 
canto y de técnica de dirección. 
 
Dicha propuesta se ha concluido a partir de la comparación constante de los datos 
contenidos en las secciones 5, 6 y 7 del presente trabajo de la siguiente manera: 
 





PARTICIPANTE A PARTICIPANTE E
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Diagrama 1. Comparación constante. Elaboración propia. 
 
En el diagrama 1, las diferentes C1 a C6 se refieren a las comparaciones resultantes 
de las dos casillas que se unen, por ejemplo, la C5 surge de la comparación de C2 
(C1: comparación de la participante A con la participante E y con la autora) con C4 
(comparación de la participante D con C3 (comparación de la participante B con la 
participante C)). 
 
A continuación, se muestra el resultado de la comparación constante en forma de 
propuesta metodológica para la preparación de partituras por parte del director de 
coros amateurs estructurada en tres fases: A, B y C, en las que se viene dividiendo 
el proceso de preparación de las partituras por parte del director en esta tesina. 
 
FASE A. PARTITURAS. 
Estudio. Se recomienda hacer un estudio exhaustivo de las partituras que se van a 
dirigir, esto incluye un trabajo sobre: el texto, las diferentes voces, la reducción al 











información relativa al compositor, las diferentes versiones que existen de la obra, 
los gestos, los puntos conflictivos gestualmente y las dificultades que pueda 
encontrar el coro. 
 
Memorización. Es aconsejable un estudio consciente e individual de la partitura con 
el fin de memorizarla, atendiendo a la estructura de la pieza y a su interpretación. 
Para coros amateurs se recomienda hacer este trabajo semanas antes del concierto, 
cuando el coro tenga sabida la obra y esbozada una determinada interpretación. 
Aunque el director tenga la sensación de saberse la partitura, se recomienda un 
trabajo extra de recapitulación sobre cada uno de los aspectos contenidos en esta. 
 
Interpretación. La interpretación de las partituras en coros amateurs ha de estar 
siempre al servicio de los intérpretes. Para eso, se recomienda construir una 
interpretación sobre la práctica de los ensayos, siempre en contacto con las 
necesidades y las posibilidades del coro. 
 
FASE B. ENSAYOS. 
Planificación. Es importante saber, antes de empezar a ensayar con el coro, la fecha 
del concierto que se va a hacer y las canciones que se van a preparar, para así poder 
hacer una planificación del número de ensayos por canción. Aunque esta 
planificación sea orientadora y susceptible de ser modificada, ayudará al director 
en su día a día de ensayos. 
 
Preparación. Se recomienda a los directores que inviertan como mínimo dos horas 
a la semana en la preparación de los ensayos y en la posterior revisión de estos. 
También se les aconseja que recojan en un diario las acciones realizadas, de esta 
manera pueden consultarlos para recordar los métodos utilizados y su efectividad. 
El director ha de saber antes de que empiece el ensayo qué vocalizaciones va a 
realizar con el coro, qué obras va a ensayar y en cada obra, qué dificultades se va a 




Ensayo típico. Se aconseja una vocalización de 10-15 min. para enseñar al coro 
técnica vocal y para calentar las voces. Después se pasará a la preparación de 
repertorio nuevo, con no más de 30 minutos de dedicación continuada a una misma 
pieza, salvo excepciones motivadas por la dificultad de la misma. Y dejar el repaso 
de repertorio ya montado para el final del ensayo. 
 
Parciales. Se recomienda hacer el montaje de la obra con todo el coro presente, y 
una vez montada, si es necesario, proceder a hacer parciales con aquellas voces que 
lo necesiten. 
 
Utilización del piano. Se recomienda saber cómo utilizar el piano y cuando 
prescindir de él. Si bien el piano es un instrumento que puede ayudar a mantener la 
afinación, es poco maleable para pequeñas desviaciones de esta, por lo que en un 
primer estadio puede sernos útil en la fase de montaje. Posteriormente se podrá 
utilizar como base armónica para que no se resienta la afinación. En la última fase, 
si en el concierto las piezas van a acompañarse del piano, se recomienda tocar el 
acompañamiento, mientras que si el concierto va a ser “a capella” se recomienda 
prescindir del piano. 
 
Grabaciones. Es extendida y funciona bien en coros amateurs la grabación de las 
piezas voz por voz por parte del director y su envío a los cantores para que la puedan 
estudiar en casa repitiéndosela las veces que lo necesiten. Se considera esta una 
práctica recomendable, aunque en las semanas anteriores al concierto será mejor 
dejar de escuchar estas versiones para centrarse en el conjunto de la interpretación 
coral real de los ensayos. 
 
Escucha de versiones. Se recomienda escuchar versiones accesibles en YouTube u 
otros medios para conocer las interpretaciones que se están haciendo de la misma 
obra en el entorno coral mundial y darlas a conocer al coro. Las mismas pueden dar 
pistas o ideas de cómo hacer la versión propia, al tiempo que motivan al coro al ver 




Referencia a la estructura de la obra. Aunque los cantantes en los coros amateurs 
tienen pocos conocimientos musicales o los que tienen son muy rudimentarios, se 
recomienda a los directores que no menosprecien la inteligencia de sus coralistas y 
que les expliquen poco a poco, con paciencia, las particularidades de las piezas que 
trabajan. En concreto, la estructura de la obra se puede explicar más allá de los 
signos, pues las melodías son reconocibles y las estructuras formales utilizadas para 
el repertorio con este tipo de formaciones son poco complejas. Para lograr una 
coherencia en la interpretación se considera este un aspecto básico, que facilita a su 
vez la memorización de la pieza. 
 
Gestos a lo largo de los ensayos. Los gestos de interpretación se incorporarán a los 
ensayos progresivamente, desde una gesticulación más sobria a una más expresiva 
hasta llegar a la del concierto, que sin ser necesariamente igual a la de los ensayos 
generales, sí pretenderá la misma versión interpretativa. 
 
FASE C. CONCIERTO. 
Cambios en la dinámica de los últimos ensayos. Se aconseja intentar desde el primer 
momento que el coro cante siempre lo mejor posible. Más aún cuando se acerca el 
día del concierto. El director ha de concienciar a los cantores de la importancia de 
dar un buen concierto y de los aspectos importantes que hay que tener en cuenta 
para que esto se dé: entradas y salidas del escenario, mirar al director, proyectar la 
voz, saberse muy bien las canciones, estar atentos a lo que ocurre y tener una actitud 
relajada y sonriente en todo momento. 
 
Prueba acústica. Se recomienda hacer un ensayo general para probar la acústica de 
la sala donde transcurrirá el concierto unos días antes, y un calentamiento vocal y/o 
ensayo el mismo día antes de la actuación. 
 
Grabación de los últimos ensayos. Hoy en día, es fácil hacer grabaciones caseras de 
calidad que pueden dar una visión objetiva de cómo suena el coro desde fuera. Así, 
el director puede observar detenida y tranquilamente en casa en los puntos en los 




Dirigir de memoria. Se recomienda dirigir de memoria sin las partituras cuando 
éstas se sepan al detalle y con seguridad, lo cual debería ocurrir siempre. 
 
Gestos en el concierto. Se recomienda estar en todo momento en contacto visual 
con el coro, el cual debe conocer los gestos de su director y saber qué significan 
para poder interpretar bajo su batuta. En el caso de coros amateurs, se tiende a 
pensar que van a marearse si se modifican o utilizan gestos diferentes para el 
concierto, en la experiencia de la autora, siempre que se haya hecho comprensible 
el lenguaje corporal y no se abuse de rarezas, el resultado de un cambio en los gestos 
en concierto repercute positivamente en el resultado final. La repetición de los 
gestos puede causar monotonía y falta de atención del coro. 
 
Grabar el concierto. Se recomienda grabar el concierto y verlo con el coro una vez 
realizado, para comentar los aciertos y los errores y para identificar las partes mejor 
perfiladas de las peor interpretadas. De esta manera se enseña al coro a distinguir 
lo correcto de lo defectuoso, y a la formación de un sentido crítico. 
 
Planificar el siguiente concierto en función de los resultados de este. Cada concierto 
brinda a los directores la oportunidad de ver y oír los avances del coro que han 
conseguido durante los ensayos. Éste ha de servir como medida del nivel del coro 







Primera. Características de los coros amateurs. 
Llegados a este punto, se considera necesaria la formulación de lo que en la 
introducción se nombró como “características intrínsecas de los coros amateurs”, 
para justificar que los directores de estas agrupaciones actúen de la manera en la 
que lo hacen.   
 
La formulación de estas características deriva de la experiencia previa de la autora 
del presente trabajo con coros amateurs desde hace más de diez años, junto al 
análisis de las entrevistas que forman parte de esta investigación. 
 
En la determinación de las características intrínsecas de las agrupaciones corales 
amateurs, la autora concluye que existe una característica que ya era evidente, pero 
que se erige en la clave de la que derivan todas las consecuencias en la preparación 
de las partituras por parte del director: 
 
Los coralistas tienen pocos conocimientos de técnica vocal, de lenguaje musical 
y de técnica de dirección. 
 
Y sus consecuencias son: 
Consecuencia 1: El director ha de repetir muchas veces cada melodía. El 
director ha de repetir muchas veces cada melodía para que los coralistas la aprendan, 
y tiene que escucharla cantar otras tantas veces, para corregir y moldear la 
interpretación. De esta repetición el director tiene la sensación de saberse la obra 
sin apenas estudiarla en casa, razón por la cual se da un estudio mucho menor de 
las partituras que el propuesto por la teoría. Se considera que la repetición de las 
melodías para que el coro las aprenda es el primer factor que determina la poca 




Consecuencia 2: Las obras que se interpretan son denominadas “obras fáciles”. 
Denominamos “obras fáciles” aquellas en las que su estructura suele ser ABA o 
estrofa-estrebillo, la armonía está basada en acordes triadas y algún acorde de 
séptima de dominante, los saltos interválicos son simples, de no más de una octava 
y las melodías son sencillas, cantables y con giros melódicos predecibles. Según el 
discurso de las entrevistadas, el estudio de las partituras y su memorización no 
requieren del director mucho tiempo de dedicación individual, pues se realiza de 
manera natural durante los ensayos. Se deduce de los comentarios de las 
entrevistadas que la facilidad de las obras es el segundo de los factores que 
determina el poco estudio individual de las partituras por parte de los directores. 
 
Consecuencia 3. El director adapta los gestos al entendimiento del coro 
durante los ensayos. Debido a que el coro no conoce el lenguaje de la técnica de 
dirección, el director de la agrupación, para comunicarse con el coro, ha de explicar 
el significado de los gestos que realiza, y a veces, cambiarlos para que el coro los 
entienda. De este hecho se deriva en algunos casos, que el director prefiera crear 
los gestos en el propio ensayo, desatendiendo el estudio de los mismos en casa como 
recomienda la teoría. 
 
Consecuencia 4. El director adapta la interpretación de la obra a las 
posibilidades del coro. Al no poseer los coralistas de conocimientos de técnica 
vocal suficientes que les permitan una cierta exigencia por parte del director, éste, 
ha de moldear la interpretación ideal de la obra a las posibilidades de los mismos. 
En cuanto a ésta (la interpretación), el director puede haber creado en su mente una 
interpretación no realizable por el coro que tiene a su cargo, con lo que ha de 
elaborar muchas veces una interpretación in situ. Personalmente, la autora, 
considera que hacer partícipes al coro de la interpretación que les gustaría, 
adoptando interpretaciones que nacen espontáneamente como las definitivas para 
el concierto, crea en el coro un sentimiento grupal de pertenencia que es positivo 




En los tres apartados siguientes se han señalado con una x aquellos procedimientos 
en los que se considera que la característica intrínseca de la agrupación determina 
el procedimiento utilizado por el director. 
 
Segunda. Derivadas del estudio de la Hipótesis 1. 
Los directores titulados preparan las partituras de manera diferente a los no 
titulados. Del estudio para la confirmación de esta hipótesis se extraen las 
siguientes conclusiones: 
• Relativo a la preparación de las partituras, se echa en falta en las directoras 
no tituladas la preocupación por el análisis de la pieza. El análisis armónico, 
las referencias a la estructura formal y la reducción al piano de la obra, son 
tareas que permiten entender la obra en su conjunto, la manera en la que está 
concebida y su sentido. En este caso, se supone que debido a las 
características de los instrumentos principales de las directoras no tituladas 
entrevistadas (voz, violín y violoncelo), instrumentos todos ellos monódicos, 
la parte vertical de la pieza, la armonía, se descuida. 
• Con relación al tiempo de planificación semanal de los ensayos, las tituladas 
utilizan más tiempo (de más de una hora a más de dos horas por semana) en 
la preparación de los ensayos, de ello se desprende que las directoras 
tituladas son más conscientes de su función de preparadoras del coro a 
través de los ensayos y de la importancia de la planificación de éstos para el 
buen funcionamiento del mismo. 
• Respecto a la utilización del piano como herramienta de ensayo, 
encontramos una falta de conocimientos de piano en las directoras no 
tituladas. En la música coral, la afinación es uno de los pilares 
fundamentales de la interpretación, por lo que el piano cobra protagonismo 
por poder proporcionar una afinación “pura”, esto es, exenta de 
interpretaciones. También es una herramienta fundamental en los ensayos 
porque puede hacer sonar todas las partes de la obra al mismo tiempo (es un 
instrumento polifónico) y puede realizar una reducción armónica de la obra, 




En general, si bien gran parte de los procedimientos utilizados tanto por las 
directoras tituladas como por las no tituladas son los mismos, existen diferencias en 
los procedimientos utilizados, derivadas directamente del hecho de no haber 
estudiado la especialidad de dirección en el conservatorio.   
 
Tercera. Derivadas del estudio de la Hipótesis 2.  
Los procedimientos que plantea la teoría para la preparación de las partituras son 
diferentes a los aplicados en la práctica. Del estudio para la confirmación de esta 
hipótesis se extraen las siguientes conclusiones: 
• Las directoras tituladas coinciden en la importancia del análisis armónico y 
la reducción armónica al piano para la comprensión de la obra, y todas las 
directoras estudiadas consideran aprender cada voz por separado, tal y como 
señala la teoría. Sin embargo, esta última considera que se ha de estudiar la 
partitura a un nivel más profundo antes de empezar a ensayar con el coro; 
esto es: estudiar la partitura al piano, pensar en las respiraciones, crear una 
interpretación, memorizar la pieza, estudiar la estructura, estudiar diferentes 
versiones y estudiar el fraseo (Garmendia, E. y Alvira, M. P., 1998: 85). x 
• En cuanto a la memorización, es generalizado en la práctica el memorizar 
sobre la marcha durante los ensayos y gracias al trabajo realizado con el 
coro. La teoría es explícita en este aspecto. Señala que el director ha de 
saberse la partitura de memoria antes de empezar a ensayar con el coro 
(todos los estudiados). x 
• Todas las participantes planifican y preparan sus ensayos, tal y como 
recomienda la teoría. En cuanto al estudio de versiones de otros coros, tal y 
como se explica en la teoría, así también en la práctica el 80% de la muestra 
hace un estudio de versiones y comparte con el coro las versiones que 
considera interesantes. Aunque la teoría recomienda este estudio para la 
última fase de la preparación de las partituras. 
• Al contrario de la teoría, que recomienda la realización de parciales una vez 
la pieza ya está aprendida con todas las voces presentes, en la práctica se 
utiliza esta técnica de ensayo en un primer momento para el aprendizaje de 
las voces, excepto en el caso autoetnográfico, que prefiere tener la obra 
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montada en conjunto, antes de hacer algún parcial o incluso antes de hacer 
los audios. 
• La realización de una prueba acústica, he incluso de dos (Busch, 1995) 
difícilmente se consigue en la práctica por la dificultad de encontrar 
disponibilidad de las salas de ensayo. 
• Los gestos se adaptan a lo largo del tiempo de los ensayos durante la práctica 
en el 80% de los casos estudiados, mientras que en la teoría se recomienda 
que estos estén determinados antes de los ensayos. El 20% de la muestra 
más la autora, sí procede de este modo, si bien la autora deja para los últimos 
ensayos, cuando cuenta con el pianista y los instrumentistas acompañantes, 
la incorporación de los gestos a la interpretación. x 
 
Cuarta. Derivadas del estudio del Objetivo general. 
Del estudio realizado para la elaboración de una propuesta metodológica para el 
aprendizaje de las partituras en coros amateurs se extraen las siguientes 
conclusiones: 
• Se considera fundamental el acercamiento a la partitura por parte del 
director antes del ensayo con el coro, desde los diferentes puntos de vista 
descritos en la literatura. Estos son: análisis formal y armónico, canto de las 
voces por separado, reducción armónica al piano, interpretación al piano de 
la pieza, estudio del texto, estudio del fraseo y estudio de los gestos. 
• Se recomienda que el director aprenda de memoria la partitura, si no al 
primer ensayo, al menos sí antes del concierto. Se considera que la 
memorización no debe ser solamente fruto del trabajo diario con el coro, 
también ha de conseguirse mediante el estudio y trabajo de la misma en casa. 
• La interpretación es responsabilidad del director, a quien le compete el nivel 
musical del coro, y por tanto la definición de la velocidad, la expresividad, 
las intensidades y la calibración de los planos sonoros de las piezas que se 
interpreten. Para ello deberá tener en cuenta las posibilidades de la 
agrupación al frente de la cual está, pues de otra manera fallará en sus 
objetivos. En una agrupación coral amateur es lícito que el director haya de 
modificar su idea de interpretación ideal de la obra cuando interacciona con 
86 
 
el coro, aunque esto será indicador de la falta de conocimiento de las 
posibilidades del instrumento que tiene delante y/o de falta de habilidad para 
convencer de sus gustos musicales. Si bien por las características del tipo de 
agrupaciones con el que trabajamos mencionadas anteriormente, el director 
puede verse “arrojado” por simpatía o empatía a satisfacer los gustos y 
apetencias del coro, siempre tiene que tener presente su papel de 
intermediario entre el compositor y el público. A este respecto se recuerda 
que el director es el máximo responsable de plasmar la idea musical que el 
compositor ha querido transmitir con su obra al público, puesto que es el 
cuenta con más conocimientos musicales para entender al compositor. x 
• La planificación de los ensayos en cuanto a determinación de las obras y 
distribución en número de ensayos es fundamental para la buena 
consecución de los objetivos de un concierto. El director ha de dedicar un 
tiempo semanal a la preparación de los ensayos. Antes y después de cada 
ensayo ha de recoger por escrito la lista de acciones a realizar con el fin de 
mejorar las piezas a ensayar en el siguiente ensayo y el resultado que la 
aplicación de los ejercicios realizados ha ocasionado en el coro. 
• La técnica de ensayo mediante parciales se ha de reservar para después de 
que una obra esté aprendida y escuchada por los cantantes en su conjunto, 
para atender a dificultades concretas de cada cuerda. 
• Los gestos de interpretación se incorporarán a los ensayos progresivamente, 
desde una gesticulación más sobria a una más expresiva hasta llegar a la del 
concierto, que sin ser necesariamente igual a la de los ensayos generales, sí 
pretenderá la misma versión interpretativa. 
• El director ha de escuchar versiones de otros coros y ha de hacer partícipes 
a sus coralistas de sus gustos personales razonados, de esta manera 
contribuirá a la formación del sentido crítico en sus cantantes. 
• En los ensayos generales se tienen que ensayar las obras sin parar. Es 
aconsejable realizar al menos dos pruebas acústicas en el lugar del concierto 
en fechas anteriores a la de la actuación. El día de la actuación se 




• La interpretación en el concierto es recomendable que sea de memoria, y sin 
las partituras delante, aunque puede realizarse con las partituras delante 
conociendo cada una de las partes y sabiendo la interpretación que se va a 
hacer de cada obra. Las improvisaciones serán las mínimas y serán causadas 
por hechos ajenos a la voluntad del director como pueda ser una 
equivocación grande de una de las cuerdas que provoque un avance o un 
retroceso en la entrada de otra de las cuerdas. 
 
Quinta. Resultados inesperados. 
1. Las directoras tituladas estudiadas en el presente TFM interpretan el concierto 
con las partituras delante, aunque se sepan de memoria las canciones. Este hecho 
llama la atención porque muchos teóricos afirman que la eficiencia del director es 
mayor cuando dirige de memoria (Swarowsky et al., 1997; Scherchen, 2005; 
Sánchez, 2014). Sin embargo, existen otros teóricos (Ripley, 2003) que afirman que 
es mejor permitir a los directores que dirijan con la partitura delante que encontrarse 
con directores que dirigen sin partitura sabiéndose sólo la voz cantante en cada 
momento o dudando en determinados pasajes. 
 
De las directoras no tituladas estudiadas, una interpreta sin partitura todos  los 
conciertos, mientras que dos, cuando pueden, interpretan sin partitura. Cabría en 
estos momentos recomendar a las directoras tituladas que  hiciesen el esfuerzo de 
ir poco a poco prescindiendo del atril y de las partituras en el concierto. 
 
2. En la comparación de los procedimientos teóricos con los procedimientos 
prácticos utilizados en la preparación de las partituras con respecto a la utilización 
de grabaciones midi para los coralistas, nos hemos encontrado con que si bien en la 
práctica es un recurso muy utilizado (de los casos estudiados sólo una de las 
entrevistadas no lo utiliza nunca), la teoría no dice nada al respecto de la posibilidad 
de grabar las voces por separado para enviarlas a los cantantes y que estos puedan 
estudiar en casa su voz. Se supone que cuando fueron escritos los libros consultados 
la tecnología no permitía el desarrollo de este procedimiento, razón por la cual no 
aparece recogido en la bibliografía. 
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Sexta. Contribuciones al corpus teórico y a la praxis de los directores no 
titulados. 
Esta investigación ha constatado la hipótesis de que la práctica en la preparación de 
las partituras en coros amateurs es diferente a la propuesta teórica de determinadas 
fuentes, por lo que se recomienda la actualización de la teoría considerando: 
1. La inclusión en sus métodos de las nuevas tecnologías al alcance de los 
directores, 
2. La especificación del tipo de agrupaciones al que van dirigidas sus 
recomendaciones, y 
3. La práctica habitual de los directores en su día a día. 
 
También se ha constatado en este trabajo que en la práctica, los directores no 
titulados tienen una falta de conocimientos de piano que les impide utilizarlo como 
herramienta de ensayo, utilizan en general poco tiempo en planificar los ensayos y 
no realizan un análisis estructural y armónico de las obras, por lo que, con la 
finalidad de un mejor rendimiento de los coros a los que dirigen, se recomienda a 
los directores no titulados el estudio de las disciplinas descritas. 
 
Sétima. Relación de los resultados con los estudios previos. 
Con relación a los estudios previos, se corrobora la teoría de Sloboda (2012) y las 
conclusiones de Williamon (2017) sobre la necesidad de diferentes aproximaciones 
a la obra desde diferentes puntos de vista para su memorización. En el caso de las 
directoras estudiadas, todas ellas han manifestado que el aprendizaje de las 
partituras se da a través de los ensayos con el coro, lo cual supone una aproximación 
constante a la obra desde diversos puntos de vista, primero, de cada una de las voces, 
después de todas las voces juntas. En el caso de las directoras tituladas, también hay 
una aproximación por análisis, una derivada de la reducción armónica al piano y 
otra por la interpretación al piano de las canciones cuando es necesario. 
 
También se observa que los puntos estructurales para la mayoría de las directoras 
entrevistadas (las tituladas más una), son muy significativos, tal y como se 
89 
 
desprende del estudio de Williamon y Valentine (2002), del de Bernardi et al. (2013) 
y del de Hallam (1997). 
 
Octava. Limitaciones del estudio. 
Por cuestión del tiempo de dedicación a la investigación este estudio se ha acotado 
con respecto a: 
• los métodos de análisis de los datos cualitativos, ya que no se han utilizado 
programas informáticos para el análisis, sólo se han usado las capacidades 
mentales de la autora para la comparación de los datos, 
• la aplicación de los procedimientos descritos por la Teoría fundamentada, 
para la creación de conocimiento nuevo y de la autoetnografía ha sido 
bastante rudimentaria, en opinión de la autora, quien reconoce haber basado 
su uso de los métodos mencionados a partir de la teoría leída en manuales 
de metodologías cualitativas, y 
• la puesta en práctica y evaluación de los resultados. En este trabajo no se ha 
considerado un estudio de investigación en acción, simplemente se ha 
realizado una comparación cualitativa de los métodos utilizados para la 
preparación de las partituras. 
 
Novena. Importancia y significado de todo el estudio. 
La importancia del presente trabajo radica en que estudia el proceso de preparación 
de partituras que realizan seis directoras de coros amateurs. En las investigaciones 
encontradas, sólo Hallam (1997) tomó a un director para su investigación, todas las 
demás se realizaron sobre pianistas. También se han localizado otros trabajos 
realizados en los que se estudian a guitarristas y a violoncelistas, pero no se ha 
encontrado ninguna investigación realizada sobre la manera en la que los directores 
estudian sus partituras. 
Además, la presente investigación visibiliza un proceso de aprendizaje, un proceso 
que se desarrolla en la penumbra y al que pocos tienen acceso. En ella son los 
propios participantes los protagonistas que explican cómo realizan su proceso a 
través de cinco entrevistas semiestructuradas y de un estudio autoetnográfico. 
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Muchas veces, al decir que soy directora me han preguntado: - Pero los directores… 
¿Qué hacéis?, aquí se muestra una gran parte de lo que hacemos. 
 
A nivel personal, la autora considera significativa para su experiencia la elaboración 
de este TFM por dos razones: 
 
1. A través del estudio autoetnográfico de su proceso ha visto todas las acciones que 
realiza indirectamente sobre las partituras y que le permiten el aprendizaje de las 
mismas sin apenas sentarse “a estudiar”, y 
2. Porque a través de las entrevistas semiestructuradas la autora ha podido empatizar 
con las frustraciones, las alegrías y los quebraderos de cabeza de las participantes 
en la preparación de las partituras. Y así se siente ahora parte de un colectivo: los 
directores de coros amateurs. 
 
Décima. Recomendaciones para futuras investigaciones. 
Para la elaboración de este trabajo se han estudiado los métodos de investigación 
cualitativa existentes en la actualidad, su historia, sus posibilidades y las últimas 
tendencias. Esto ha transcendido en que la autora ha ampliado su visión sobre lo 
que la investigación cualitativa puede realizar. En la siguiente lista se enumeran 
recomendaciones para futuras investigaciones cualitativas en la materia objeto de 
este TFM: 
 
• Recoger datos de una muestra más amplia de individuos enriquecerá la 
información y las conclusiones de las hipótesis y de los objetivos. 
• Utilizar programas informáticos para el análisis de los datos cualitativos 
recogidos en las entrevistas ayudará a mejorar el trabajo realizado 
mentalmente por el investigador. 
• Con los resultados de las entrevistas podría llevarse a cabo la creación de 
una metodología en base al procedimiento de la Teoría fundamentada. 
• Realizar una investigación en acción sobre la metodología de trabajo 
propuesta permitiría constatar su validez y mejorar sus procedimientos. 
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• De la constatación de la H1 del presente TFM: los directores titulados 
utilizan procedimientos de preparación de las partituras diferentes a los que 
utilizan directores no titulados, se podrían explorar las diferentes maneras 
de trabajo de las seis directoras estudiadas, independientemente de su 
condición de tituladas o de no tituladas, exponiendo sus fortalezas y 
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11.1. Ficha del informante. 




Estudios musicales reglados,  especialidad: 
 
Cursos de dirección realizados: 
 
Coro/s que dirige: 
 
Coro tomado para este estudio: 
 
Número de cantantes: 
Número de voces a las que se interpretan las obras: 
 
Días y horas de ensayo a la semana: 
 
Años de dedicación a la dirección de coros: 











11.2. Fichas rellenadas. 
FICHA DEL INFORMANTE A 
Edad: 35 años. 
Estudios musicales reglados,  especialidad: Grado medio de piano, Grado medio de 
canto, Grado Superior de dirección de coros con Erasmus en la Franz Liszt de 
Budapest, y en 2º de Grado Superior de pedagogía del canto. 
Cursos de dirección coral realizados: Ninguno. 
Coro/s que dirige: Farinelli, Scholapiarum Cantores y Coro de la Lírica de Silla. 
Coro tomado para este estudio: Farinelli. 
Número de cantantes: 12. 
Número de voces a las que se interpretan las obras: a 3 y a 4 voces. 
Días y horas de ensayo a la semana: Un día, 2 horas. 
Años de dedicación a la dirección de coros: 6 años. 
Años trabajando con el coro tomado para este estudio: 4 años. 
 
FICHA DEL INFORMANTE B 
Edad: 39 años. 
Estudios musicales reglados, especialidad: medio violoncelo, plan 66 y estudiando 
4º medio canto. 
Cursos de dirección coral realizados: Alborache, Josep Ramón Gil Tárrega y Juan 
Luis Martínez tres años, 2002, 2003 y 2004. 
Curso de dirección dirigido a coros infantiles: Mònica Perales Massana, 2001. 
Coros que dirige: Cor unió musical de Paipota y Cor infantil Paiporta y dos coros 
infantiles en l´Escola de músca de Foios. 
Coro tomado para este estudio: Cor unió musical de Paiporta, adultos. 
Número de cantantes: 36. 
Número de voces a las que se interpretan las obras: a cuatro y tres voces. 
Días y horas de ensayo a la semana: un día, dos horas y media. 
Años de dedicación a la dirección de coros: 2002-2017, 15 años. 





FICHA DEL INFORMANTE C 
Edad: 49 años. 
Estudios musicales reglados,  especialidad: Grado medio de canto, estudios de 
violocelo y flauta. Licenciada en historia y ciencias de la música. 
Cursos de dirección coral realizados: Diversos cursos de iniciación y 
perfeccionamiento con Diego Ramón Lluch, Adrián Cobo y Vicki Lumbroso 
Coros que dirige: Cor Jove de l´agrupació musical “la lírica” de Silla, Coro 
“Gaudim Cantant” de l´IES Bernat Guinovart d´Algemesí, Coro del Ateneo 
Musical de Cullera. 
Coro tomado para este estudio: Coro del Ateneo Musical de Cullera. 
Número de cantantes: 35. 
Número de voces a las que se interpretan las obras: a 3 y a 4 voces. 
Días y horas de ensayo a la semana: Un día, 2 horas. 
Años de dedicación a la dirección de coros: 20 años. 
Años trabajando con el coro tomado para este estudio: 2 años. 
 
FICHA DEL INFORMANTE D 
Edad: 37 años. 
Estudios musicales reglados,  especialidad: Grado medio de piano, Grado medio de 
violín. 
Cursos de dirección coral realizados: Ninguno. 
Coro/s que dirige: coro font de Sant Lluís, coro de personas mayores del 
Ayuntamiento de Valencia. 
Coro tomado para este estudio: coro de personas mayores del Ayto. de Valencia. 
Número de cantantes: 41. 
Número de voces a las que se interpretan las obras: a 4 voces. 
Días y horas de ensayo a la semana: Dos días, 2 horas cada día. 
Años de dedicación a la dirección de coros: 8 años. 
Años trabajando con el coro tomado para este estudio: 6 años. 
 
FICHA DEL INFORMANTE E 
Edad: 27 años. 
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Estudios musicales reglados, especialidad: Grado superior de piano, y de dirección. 
Cursos de dirección coral realizados: Daroca con Martin Schmidt y Vasco Negreiros, 
Segovia con  Josep Vila y Marco Antonio García de Paz, Godella con Josep Ramón 
Gil-Tàrrega y Juan Luis Martínez, Madrid con Elisenda Carrasco y Tomares, para 
coros infantiles y juveniles. 
Coro/s que dirige: Cantarella Jovellana, VoceArte, coros juvenil y de adultos de la 
Unión Musical Porteña y coro infantil de la Sociedad “La Artística” de Buñol. 
Coro tomado para este estudio: Cantarella Jovellana. 
Número de cantantes: 13. 
Número de voces a las que se interpretan las obras: a 4 voces. 
Días y horas de ensayo a la semana: Un día, 2 horas. 
Años de dedicación a la dirección de coros: 7 años. 





11.3. Preguntas de la entrevista. 
PRESENTE (Fase B. Ensayos). 
Vamos a empezar hablando sobre la manera en la que abordas los ensayos, de qué 
manera ensayas y cómo los preparas. 
 
En primer lugar, me gustaría saber en qué consiste un ensayo típico: 
• Cosas ya estipuladas de entrada como son y que forman parte de la 
repartición de tareas en el tiempo: tiempo de ensayo, (tiempo o n.º de vocalizaciones, 
ejercicios rítmicos (o no)), tiempo dedicado al repertorio. 
Cómo ensayas con los cantantes, ¿Ensayas tocando al piano? ¿Durante todos los 
ensayos? ¿Diriges con el gesto en los ensayos? 
¿Haces parciales? ¿Por norma o en casos puntuales? 
 
Ahora me gustaría entender de qué manera aprenden tus cantantes las canciones 
que interpretarán: 
• Por imitación, lo estudian en casa (saben música algunos), haces 
grabaciones con tu voz, o con el teclado midi, o con algún otro instrumento, de las 
diferentes voces, de todas las voces juntas, con interpretaciones de otros coros… 
¿Haces referencia a la estructura de la obra en algún momento? 
¿Cedes ante la dificultad de una nota por parte del coro para variar partes de la 
partitura? 
 
Bien, la siguiente parte de la entrevista trata más de tu proceso de preparación de 
los ensayos. Tiene dos partes, la primera se refiere a la fase en la que todavía no has 
empezado a ensayar el programa con el coro. En este momento, 
• ¿Planificas los ensayos que hay hasta el concierto destinando un 
determinado número de ensayos para cada una de las obras? 
 
La segunda parte se refiere al periodo de tiempo durante el que hay ensayos. En tu 
trabajo profesional en casa, antes y después de cada ensayo, ¿de qué manera 
preparas los ensayos? 
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• ¿Planificas el ensayo antes de que empiece (localizando las partes difíciles 
para alguna de las voces)? ¿Cuánto tiempo dedicas a la planificación de los ensayos 
por semana? 
¿Reordenas el ensayo preparado en función de las dificultades encontradas en la 
preparación de cada obra, las personas que han asistido al ensayo etc.? 
Cuando un ensayo ha terminado, ¿Repasas mentalmente el ensayo para ver las 
dificultades surgidas y plantear el método a seguir en el siguiente ensayo? 
¿Lo escribes o recoges de alguna manera? Diario, partitura, videolog… 
 
PASADO (Fase A. Preparación de las partituras). 
La siguiente fase de la entrevista trata sobre la preparación de las partituras a 
interpretar para un determinado programa de concierto. 
Una de las funciones de una directora es la elección del repertorio que constituirá 
el concierto. Respecto a esta faceta tuya como directora. 
• ¿Cómo has elegido las obras que vais a interpretar? 
¿Porqué has elegido ese repertorio? ¿Por dificultad, gustos tuyos, gustos del coro, 
conocimientos anteriores, demanda externa... ? 
¿Algunas de las obras que interpretaréis en este concierto la has arreglado para una 
instrumentación diferente a la de la original? 
 
Otra de las funciones de la directora es conocer las partituras que se van a interpretar. 
Respecto a esta parte me gustaría saber los métodos que utilizas para aprender, 
comprender e interiorizar las partituras. 
Análisis (de qué tipo) 
Reducción armónica al piano o no 
Auditiva: escuchando diferentes versiones, eligiendo una y escuchándola mucho 
Gestos (cómo los estudias: con espejo, con imagen mental, los memorizas…) 
Imagen mental por imaginación de alturas. 
Vamos a hablar ahora sobre la memorización de la partitura, que es una cosa que 
puede que no realices en absoluto, dime, 
• ¿Inviertes tiempo para la memorización de la partitura? ¿U observas que vas 
aprendiéndola con el día a día de los ensayos y la preparación de ensayos? 
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¿Consideras que la memorización de la partitura es una tarea complementaria al 
estudio de la misma? 
¿Qué métodos utilizas para memorizar? Audición, Práctica mental (Imaginación 
auditiva, Análisis estructural), Práctica de los gestos (PF), Memora visual. 
 
Para terminar con esta parte me gustaría hablar de la interpretación de una 
determinada partitura, 
• ¿De qué manera preparas la interpretación de una determinada obra? 
¿Sueles ver o escuchar diferentes versiones de las obras que interpretas para guiar 
tu versión? 
¿Te formas una imagen mental de la interpretación ideal que intentarás luego 
adquirir con el coro? 
¿Varias la interpretación ideal pensada en función de las exigencias o dificultades 
del coro? 
 
FUTURO (Fase C. Concierto). 
Por último, me gustaría recoger información relativa a la preparación del concierto 
y las acciones que haces después de que ha terminado el concierto. 
 
En primer lugar, relativo a la preparación del concierto y de los ensayos generales: 
• ¿Haces un cambio en la dinámica de los ensayos a través de ejercicios 
dirigidos a la preparación del concierto, grabación de los ensayos, prueba acústica 
de la sala donde se realizará el concierto, cantar de pie, etc.?  
 
En segundo lugar, cómo te preparas tú para un concierto: 
• Respecto a las partituras: ¿Sueles dirigir de memoria? ¿Con partitura o sin 
partitura? 
Respecto a los gestos: ¿Los gestos que realizas para dirigir en el concierto varían a 
lo largo de la preparación del mismo? ¿Los estudias especialmente para la versión 
concierto? 
 
Una vez pasado el concierto: 
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• ¿Veis el concierto grabado? 
• ¿Revisas el resultado del concierto (aciertos, errores, partituras más 
aplaudidas…)? 
¿Planificas el repertorio del siguiente concierto en función del resultado de este? 
(Te fijas en canciones que han gustado más y/o menos, canciones que han salido 
mejor/peor, etc.) 
 
Por último y, para terminar, dentro de los diferentes tipos de líder que existen, a 
saber: carismático, autoritario o ……………, ¿Con cuál te identificarías? 
 





11.4. Ficha de autorización de la entrevista. 
Valencia, …. de ………. de 2017. 
 
Yo, (nombre a apellidos)                                                                                                          , 
mayor de edad, con NIF:                                          manifiesto: 
 
 
I. Que accedo a participar en el TFM (trabajo final de máster), realizado por Raquel 
Almudéver Aviñó, para la consecución del Máster en Música de la UPV mediante 
la entrevista que me hará la misma. 
 
II. Que autorizo expresamente a Raquel Almudéver Aviñó a que grabe la voz y la 
imagen de la entrevista. 
 
III. Que autorizo el uso de las conclusiones resultantes de la entrevista siempre que 
hayan sido supervisadas por mí y con mi consentimiento. 
 
IV. Que esta autorización no implica que el titular del archivo (Raquel Almudéver 
Aviñó) pueda ceder mis imágenes y mi voz a terceras personas. En el caso que sea 
así, será necesaria mi autorización expresa y por escrito, o la de mis herederos. 
 












PARTICIPANTE A.                                   
 
P. ¿En qué consiste un ensayo típico? Cosas ya estipuladas de entrada, preparación 
del repertorio, si haces... 
 
R. Coro masculino, son unos doce chicos entre los 30 y 40 años, ellos llevan 
cantando juntos en una escuela cora y es verdad que con ellos los montajes los 
ensayos son más rápidos que un coro normal. Hacemos parciales, por cuerdas, el 
primer día, cuando la obra es nueva. tengo un bajo y un barítono que pueden hacer 
parciales, yo me quedo con los tenores y luego lo juntamos. Hacemos vocalización, 
quince minutos y variando los ejercicios, que no sean siempre los mismos. Si hay 
algo que cuesta más, intento hacer una vocalización para trabajar eso en concreto: 
un intervalo. Y de 20 a 30 min. por obra, para que no se aburran de esa obra, después 
de los 20-30 min. Cambio de obra. Suelo ver tres obras por ensayo. 
 
P. ¿Utilizas el piano? ¿O la voz? ¿Cómo ensayas con ellos? 
 
R. Siempre me apoyo con el piano. Pero si las obras son “a capella” en cuanto las 
notas están claras ya no las acompaño al piano. Si son con acompañamiento de 
piano siempre acompaño. A veces apoyo la voz, y cuando están claras las notas les 
acompaño al piano para que se acostumbren al acompañamiento. 
 
P. ¿En este caso cuando incorporas los gestos? 
 
R. Cuando viene el pianista. Ya les dirijo. 
 
P. ¿De qué manera aprenden los coralistas las canciones? ¿Haces grabaciones? ¿Les 
mandas versiones? 
 
R. En este grupo en concreto sin midis, porque tienen mucha facilidad, algunos 
saben un poco de piano, canto, violoncelo, hacemos ensayos por cuerdas al 
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principio: los parciales. Después les mando grabaciones al grupo de whats. 
Versiones que me gustan de las obras que estamos haciendo. Para que las escuchen. 
 
P. Antes de ensayar con el coro. ¿Planificas el número de ensayos que utilizaras 
para cada obra? 
 
R. Suelo hacerlo, pero no se corresponde a la realidad. A veces una obra que me 
parece que me va a costar 3 me cuesta 6 o otra obra cuesta menos de lo que pensaba. 
Me voy adaptando según vamos ensayando. 
 
P. Ensayando, ¿planificas los ensayos en casa? 
 
R. Lo planifico antes en casa. …En este grupo en concreto.... en total…. yo creo 
que unas dos horas, dos horas y media. Y voy adaptando conforme van pasando los 
ensayos. 
 
P. ¿Repasas mentalmente como ha ido el ensayo? 
 
R. Sí, al día siguiente, termino a las doce y entonces al día siguiente lo repaso y lo 
recojo por escrito. 
 
P. Elección del repertorio. ¿En qué te basas para elegir las piezas que vais a 
interpretar? 
 
R. Factores externos nunca. Miro sobretodo el número de personas con las que 
cuento, la dificultad de las obras, que me guste. Intento sobretodo crear programas 
coherentes, con una temática. Tengo en cuenta sus gustos, pero ellos siempre harían 
polifonía, y hay que salir un poco de eso, hay más cosas además de la polifonía. 
 




R. Cada voz, cada línea, lo toco todo al piano, el significado texto, la época, en la 
que está escrita, el estilo, qué siglo es, no analizo todo, intento ver un poco que pasa, 
estructural más. Estudio las entradas, es mi hándicap, me cuesta dar las entradas 
bien, y si hay alguna complicada la tengo que practicar, porque no me sale natural. 
Primer vistazo, lo leo sin tocar nada primero, mental, después compruebo con el 
piano que lo que había pensado está bien. 
 
P. Memorización. ¿memorizas las partituras? 
 
R. No las memorizo adrede, tengo facilidad para memorizar. También tengo 
memoria visual. 
 
P. Interpretación. ¿Cómo llegas a la interpretación? 
 
R. Por intuición. Yo la tengo ya de una forma en mi cabeza, antes de empezar a 
ensayarla e intento que se logre, pero es verdad que durante el proceso se puede 
cambiar. 
 




P. Prueba acústica. 
 
R. Intento el ensayo anterior al concierto que sea en el lugar, pero no siempre se 
puede. Por ej. el próximo va a ser con órgano, necesito estar antes, ir con el organista, 
probarlo, donde estará el coro. f(disponibilidad, que se pueda). Necesito probarlo, 
un día antes como mínimo. Para que el coro oiga el órgano y que el organista me 
vea. Si no se pudiera, el mismo día, en la prueba acústica. 
 




R. No, pero estaría bien. 
 
P. ¿Diriges de memoria? 
 
R. Sí, pero tengo el atril con las partituras delante. 
 
P. ¿Varías los gestos que vas a utilizar en el concierto a través de los ensayos  o los 
mantienes desde el primer día? 
 
R. Suelo mantener. Suelo mantener. 
 
P. Después del concierto: ¿Grabas el concierto? ¿Lo veis? ¿Lo repasas en tu cabeza? 
 
R. Sí, a veces. Uno lo vimos. Si, eso sí, lo repaso en mi cabeza, y les paso el parte: 
les digo: esto me gustó, esto no me gustó… 
 
P. ¿Y planificas el siguiente concierto en función de como ha salido el anterior? 
 
R. Sí, eso sí que lo tengo en cuenta, las piezas más aplaudidas, las que han salido 
mejor... 
 
P. Para terminar, ¿te consideras un líder autoritario, democrático, participativo? 
 
R. Democrático, creo yo. 
 
PARTICIPANTE E.                                     
(En valencià) 
 
R: Per saber-ho, jo pense en el cor de Rafelbunyol, el de Cantarella, o en general? 
 




R: El cor cantarella és un cor amateur que porta 20 anys en funcionament, un any 
porte com a directora, ells han cantat de tot i ara estem fent un repertori de música 
latinoamericana. Corazon coraza és massa difícil i encara que al principi sí que 
volia no el farem. 
 
P. En què consisteix un assaig típic? 
 
R. Depèn de l´estat de les obres, si estem fent lectura, separem per parcials, abans 
no en feia, però com anàvem molt espaiet, vam decidir fer parcials, perquè els xics 
són molt autònoms, assagen ells, a pesar de no ser músics, llegeixen música a 
primera vista a voltes millor que els músics i jo em quede amb les xiques i després 
es ajuntem. 
 
P. Hem referia més a si fas vocalitzacions. 
 
R. Vocalitzacions faig sols cinc minutets, no fem tampoc de menejar-se, de 
respiració, fèiem, però ara no tenim temps. (Després dirà que hi ha professora de 
tècnica vocal que de vegades està una hora amb cadascuna de les veus) […] De 
vegades fem sessions amb professora de tècnica vocal. Una hora contralts: 30 min. 
vocalització i 30 min. de repertori amb la professora. Depèn també de l´etapa de 
les obres. [...] 
 
P. Utilitzes el piano per a assajar? 
  
R. Sempre, pense que per a l´afinació no és la millor ferramenta, però per a ser 
més ràpids en el montatge sí és el millor. El vaig llevant progressivament, també es 
un treball, que s´acostumbren a l´afinació i després anar llevant-lo, calibrant que 
no se n´abaixe l´afinació sense piano. Encara que quan estic al piano no estic 
només amb el piano, toque, m´alce, dirigisc, faig un poc de tot, mujer orquesta. 
 




R. Al final a tres persones sí, perquè els altres saben llegir, uno fa els seus midis, i 
a les dues xiques faig gravacions, a voltes en veu i a voltes en piano, però elles 
prefereixen en veu i amb text, prefereixen tot. Totes les altres persones que formen 
part del cor saben llegir partitures. 
 
P. Veus versions i els se les recomanes? 
 
R. Crec que és un fallo meu, ho veig jo, algunes versions, no els se les recomane, i 
ells veuen versions i les comenten. Sí que les veig jo, però no els se les passe, i ara 
que ho dius em sembla que és fallo meu. 
 
P. Els parles de l´estructura de la peça als coralistes? 
 
R. Sí, si veig que els vaig a ajudar per a entendre, perquè de vegades no saben on 
estan i per a que sàpien, si m´interessa, de si es contrastant, sí. 
 
P. Rectifiques la partitura en funció d´errades que ells fan? 
 
R. No, en este cor no, ells han de saber rectificar. 
 
P. Planifiques els assajos abans de començar? 
 
R. Sí, sempre. Tinc les obres que vaig a fer, els minuts que vaig a estar 
aproximadament en cada obra i els punts problemàtics que necessiten. 
 
P. Quan de temps dediques a la setmana en eixa tasca? 
 
R. No te sabria dir, perquè ho faig tot junt, entonces no te sabria dir. Al llarg de tota 
la setmana vaig pensant, una hora segur, no sé. Es que depèn de la setmana. 
 




R. Sí, és el que me mata, perquè jo igual pense tants números d´assaig per obra i 
després costa més i he d´anar canviant-los. 
 
P. Repenses com ha anat l´assaig? 
 
R. Sí, ho faig mentalment i no ho anote. 
 
P. Com tries el repertori que vas a cantar en el concert? 
. 
R. Depèn, he estat en totes les situacions. En aquest cas els vaig preguntar que els 
abellia fer i varen dir que alguna cosa animada, llavors vaig triar música 
latinoamericana. També en funció de la dificultat. Sí que he fet mitja part del 
programa que ja sabien ells i mitja part del programa nova. 
 
P. Com t´estudies la partitura a casa? 
 
R. Jo l´escolte primer, amb versions de YouTube, quan decidisc que la vull vaig al 
piano i vaig veu per veu, mire l´estructura, dificultat veu per veu…  estructura, 
reducció harmònica al piano, harmònica, versions, gestos: la veritat es que no, en 
algun moment problemàtic sí que he hagut de mirar-ho, les peces no són tan difícils, 
és més de divisis de veus que de gestos. Amb el diapasó també. 
 
P.  Memorització. 
 
R. Sense voler, perquè les peces són curtetes. No no.…, no faig estudi de 




R. Pensant, i repensant i canviant de idea cada dos per tres. Cada volta m´agrada 
una. Me crea ansietat que no siga la millor la que trie. Pense que totes són possibles 




P. Quant se va apropant el concert, canvíes la dinàmica d´assajos, te tornes més 
exigent? 
 
R. Més exigent des del principi Però a lo millor me posa més nerviosa i potser que 
se me note, però en veritat no crec que canvie tant, intente anar més ràpid, que 
estiguen més pendent de mi. Lleve el piano... Crec que estic similar. 
 
P. Prova acústica. 
 
R. Sí, el dia d´abans i el mateix dia també anem. 
 




P. Dirigeixes de memòria? 
 





R. Varie en funció de l´enteniment del cor. Segons el que vaig veguent vaig 
rectificant. 
 
P: Fas versió concert en els gestos? 
 
R. No faig versió de concert, millor que no es senten insegurs. En algun moment en 






R. El últim el vaig gravar i el revise jo, després els el passe per a que l´escolten. 
Faig revisió mental per a comentarlos-ho i demane opinió de quina sensació tenen, 
com creuen que ha eixit, com podríem millorar. 
 
P. Prepares el següent en funció de com ha eixit el anterior? 
 




R. Interpretació, autoritat. Cor molt disciplinat, el que tu digues. Crec que he pecat 
d´amable i de demanar-los què creeu, que opineu. Tinc eixa autoritat perquè és la 
meua responsabilitat però per la meua forma de ser a voltes peque de amable i 
democràtica, ells m´han dit que faça el que jo vullga. Ho siga, que tinc molta sort. 
 
P. Tu has fet molts cursos de direcció de cors, i tens la carrera de Direcció de Cors 
i d´orquestra, Consideres que les directrius que t´han donat per a la preparació de 
la partitura és lo que tú apliques per als cors amateurs que dus? 
 
R. Depèn del curs: per exemple, el curs de Daroca: cor ideal, no ho he pogut posar 
en pràctica encara. El curs de xiquets sí que m´ha obert els ulls, perquè en el 
conservatori no t´ensenyen a treballar eixe tipus de cor i al curs t´ensenyen: 
Tècniques d´assaig i dinàmiques i.… es que depèn del curs. 
 
P. I en quant a la carrera, allò que ens ensenyà Mombiedro, tot el treball sobre la 
partitura? 
 
R. M´ha vingut de categoria. Sí que ho faig, cante una veu, m´acompanye al piano, 
cante una altra, però no al peu de la lletra tot el que ens deia, ja que no està ell 
darrere, llavors sóc un poc més laxa, i faig el que crec que més em convé o el que 




PARTICIPANTE B.                                    
P. ¿Sigues algún plan de ensayo? Vocalización, repertorio. 
 
R. Normalmente siempre divido la sesión en tres partes, una parte de calentamiento, 
empaste, escucha, timbre, sonido, segunda parte de trabajo de repertorio nuevo, 
pausa y luego hacemos trabajo de repertorio antiguo (dentro del que va para un 
concierto, aquel que no es lectura, que no es montaje). Hacemos un poquito de 
percusión corporal, un poco. Es un terreno que me gustaría trabajar en un futuro. 
 
P. ¿Haces parciales normalmente? 
 
R. Sí, en función de la dificultad de las obras. No por norma. En piezas a 3 sin 
parciales, en piezas a 4 con un poco de dificultad armónica, con parciales. 
 
P. ¿Trabajas con el piano? 
 
R. Muy poco, soy muy mala pianista. Siempre utilizo los gestos para dirigirles. 
 
P. ¿Grabas los midis? 
 
R. Antes sí que les grababa, ahora ellos graban los ensayo. Antes utilizábamos 
mucho las grabadoras, hoy en día son ellos los que se graban los ensayos. Si 
encuentro midis en Internet ya preparados sí se los envío. En general suelen ser 














R. Sí, ver qué repertorio voy a montar, necesito saber cuantas sesiones necesito para 
las obras para saber cuáles podré trabajar. Mis coralistas no son buenos lectores. 
Siempre la planificación es más optimista. Parto de un plan para romperlo luego, 
esa es mi filosofía. 
 
P. Planificación anterior al ensayo. 
 
R. Sí, muy poco, me plateo en el fin de semana el ensayo del martes, con diez 
minutos lo que tengo que trabajar. Lo registro en la agenda. 
 
P. ¿Reordenas el ensayo en función de como se desarrolla? 
 
R. Sí, todo se presta a cambiar sobretodo porque dependes de un grupo y el 
colectivo está vivo y eso influye mucho en los ensayos. 
 
P. Repasas mentalmente el ensayo para preparar el siguiente? 
 
R. Sí, condiciona para la siguiente semana. No lo recojo por escrito. La experiencia 
con este coro de ya muchos años me hace conocerlos de manera que el trabajo es 
muy fácil. 
 
P. Repertorio, elección. ¿Cómo has elegido las obras que vais a interpretar? 
 
R. Llevo unos cuantos años colaborando con un profesor de teatro, e intentamos 
que el concierto no sea un concierto normal., de interpretación de música vocal. 
Intentamos que tenga una temática, muy abierta que no me limite en la elección de 
repertorio, porque la limitación de las características del coro ya son muchas 
limitaciones. Buscamos temáticas abiertas que no impongan una limitación muy 
116 
 
cerrada para el repertorio a elegir. Busco cubrir determinados huecos para cubrirlos 
con una representación teatral. ej. Nos inventamos un personaje, Facundo de 
Tarazona, de Paiporta del SXVI, cada coralista leía parte de la vida de este personaje. 
 
P. Adaptas las partituras al coro. 
 
R. Sí, he marraneado mucho con las partituras. A veces no funciona, y a veces 
funciona muy bien, porque conoces el instrumento. A veces cambio tonalidades... 
 
P. ¿Cambias partes de las partituras porque el coro no es capaz de hacerlo como 
pone en la partitura? 
 
R. Sí, porque igual armónicamente el cuerpo no les pide terminar de una 




R. No hago un análisis armónico muy exhaustivo, pero sí hago una lectura por voces 
y vertical para anticipar donde voy a tener problemas, anticiparme. No al piano 
porque soy muy mala pianista. Gestos: me surgen de una manera natural, hay una 
comunión que nos entendemos muy bien, antes sí que me los preparaba más. 
Lectura mental de alturas del sonido. Sí que veo versiones. Análisis estructural. 
Cuando preparo las voces, tengo un teclado delante, pero de normal me equivoco 
más con el piano que leyéndolas. 
 
P. ¿Haces referencia a la estructura de la pieza? 
R. Cantan de memoria, en general, necesitan un resumen de la estructura para la 
memorización. Cantan de memoria. El coro ha comprobado que cuando no hay 
papel por medio, el coro conmigo suena mucho mejor. 
P. ¿Memorizas las obras? Sí ¿Diriges de memoria? Sí, siempre dirijo de memoria, 
tengo pruebas ¿Cómo memorizas las partituras? Digamos que el trabajo en los 
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R. Mezcla, tener un sonido ideal en la cabeza a veces no ayuda. Tienes que buscar 
la forma que veas que les puede quedar mejor a ellos. Trabajo mucho con el texto 
para trabajar expresión nos ayuda mucho. Incluso una puesta en común. Yo trabajo 
mucho por imágenes, nos contextualizamos en la obra y generamos metáforas. 
Metáforas, pensar como si estuvieran encima de un elefante para lograr un sonido 
más fuerte. A ellos les gusta mucho, esa parte de los ensayos les gusta mucho, 
porque se sienten personajes y les ayuda a saber lo que quiero. 
 
P. Preparación del concierto. ¿Cambio en los ensayos? 
 
R. Busco un extra y busco tener un fin de semana para que el profesor de teatro 
vaya y les prepare su parte. 
 
P. Prueba acústica. 
 
R. Sí, de espacio también, el lugar en donde hacemos los conciertos es el típico 
lugar de las actuaciones. Necesito un día para probar, prueba acústica. Intento que 
sea un día antes, pero a veces no se puede por disponibilidad del lugar, y entonces 
el mismo día. 
 










P. ¿Gestos especiales para concierto? No ¿Grabas los últimos ensayos? No ¿Grabas 
en vídeo los conciertos? Sí ¿Lo ves “a posteriori” con el coro? Sí ¿Mentalmente? 
Sí ¿Planificas en función del anterior? Sí. 
 
P. ¿Tipo de líder? 
 
R. No tengo ni idea, no he pensado nunca en eso, la verdad. Supongo que… hmmm 
para conducir un grupo hace falta espíritu de liderazgo. Dejo que el coro influya las 
decisiones, pero la parte musical, de repertorio, me corresponde a mí. No porque 
no admita consejos, sino porque ellos entienden que la parte musical me 
corresponde a mí. Porque a veces he seguido sus aportaciones y no ha funcionado. 
No me considero autoritaria, la parcela de salir a actuar fuera sí que no la llevo yo.   
 
PARTICIPANTE C.                                      
P. Assaig típic. 
 
R. Els assajos duren dues hores, sempre inicie l´assaig amb un escalfament, un poc 
físic, exercicis de respiració i exercicis de vocalització, i intente sempre posar 
exercicis entre els de vocalització, exercicis de ressonància. Perquè som un cor que 
no tenen una experiència vocal. Forcen molt perquè no col·loquen bé la veu i 
llavors se´n baixa l´afinació. Són entonats però forcen molt la veu i llavors calen 
la melodia. Han de coordinar bé els exercicis de respiració i els de ressonància. 
Tècnica vocal, perquè aixina saben on han de col·locar la veu. Donar color al cor. 
Que vagen prenent consciència dels aspectes que han de interioritzar i anar 
automatitzant per a posar-los en pràctica a l´hora de cantar. 
 
P. Com fas l´assaig? Utilitzes piano? 
 
R. No sóc pianista, sóc molt negada per a utilitzar-lo a l´assaig. Jo cante les veus, 




P. Fas parcials? 
 
R. Com assagem només un dia a la setmana, no fem parcials, en alguna vegada 
puntual hem fet una hora homes i una hora dones. Com que hi ha poquets homes. 
Homes i després s´afegeixen dones o a l´inrevés. Amb els homes he d´assajar molt 
més perquè els costa més, i perquè són sis només. De vegades faig assaig de homes. 
Moltes vegades fem cançons a tres veus. Una altra fórmula que he gastat ha sigut 
primer homes i després s´afegeixen les dones o a l´inrevés. Aquest any ha sigut de 
molts compromisos, no hem pogut fer parcials ni res. Ara com estic més lliure, sense 
compromisos, les cançons ja estan muntades, aleshores el treball és ara de tot el 
grup.   
 




P. Els fas gravacions per a que assagen a casa? 
 
R. Jo els grave totes les cançons jo per veus sense acompanyament. D´un poc de 
temps fins a ara he descobert l´Audacity i grave una veu, amb un micròfon 
acceptable i a partir d´eixa grave la resta de les veus. Primer els envie l´arxiu d´una 
veu i després l´arxiu de les quatre veus juntes. Alguna vegada quan trobe midis per 
internet els l´envie també. 
 
P. I versions en vídeos de les obres que esteu treballant els he les envies? 
 
R. Sí, també els envie vídeos de versions que m´han agradat. 
 
P. Planificació dels assajos. 
 
R. Sí, planifique quants assajos van a tardar per a cada obra, però després hi ha 




P. Planificació d´un assaig. 
 
R. En general sí que m´ho planifique, però hi ha setmanes que no tinc tant de temps 
i vaig una miqueta poquet treballat l´assaig. Jo primer me he de saber molt bé les 
obres, veu per veu. No sé, un hora de planificació per setmana. De vegades intente 
que els exercicis de vocalització treballen dificultats que després poden eixir a les 
obres que anem a treballar, de dicció, de intervàl·lica, intervals descendents... igual 
no arriba a una hora. Ho pense i escric en un paper però no guarde el paper. M´has 
donat una idea, podria tindre una llibreta per a apuntar les coses. 
 
P. Reordenes l´assaig segons les disponibilitats del cor? 
 
R. Sí, són cumplidors però sí que reordene l´assaig en funció del cor. 
 
P. Repenses l´assaig una vegada a passat? 
 
R. Clar, autoavaluació és precís fer-lo. No ho recull. 
 
P. Repertori, en funció de què? 
 
R. Si te dic la veritat, tots els factors siguen. En principi en funció de la dificultat, 
és un cor que no té formació musical, la majoria, és un cor amateur. Jo, com tinc 
el handicap de que no toque el piano. Si jo poguera tocar el piano podria estar 
acompanyant-los i preparar igual peces més complexes. Tinc por de no poder ser 
jo solvent en peces més difícils. Per a mi la prioritat és el so del cor. Que les veus 
siguen la veu de sopranos, la de contralts… que se paren i que escolten uns les veus 
dels altres. Un repertori a tres i quatre veus, perquè els homes són pocs. Difícils en 
quant a tempos, melòdiques, compositors contemporanis… encara no m´atrevisc a 
fer, però no te dic que en breu no ho faça. 
 




R. En este cor no, en altres cors sí. 
 
P. Com estudies les partitures. 
 
R. Sí que faig anàlisi de la partitura, amònic no minuciós, més formal sí, de frasseig, 
formal i de cadències, de coses bàsiques d´harmonia, cadències… treballe per a 
que l´afinació siga el més impecable possible, la línia horitzontal. De rebot si 
horitzontalment està afinat, verticalment estarà afinat. 
 
P. Altura dels sons, imatge mental? 
 
R. Tinc prou memòria. No tinc oïda absoluta en absolut. Diapasó, repàs al piano. 
Teclat, per a donar-me el to i quan acabe comprove que no me n´he abaixat. A 
voltes m´ajude, quan és la primera vegada, hi ha vegades que hi ha passatges més 
complicats per als que estudie amb un teclat. 
 
P. Gestos,  els estudies? 
 
R. A grans trets sí, minuciosament no ho faig, perquè la tècnica de direcció que tinc 
no és molt bona, és rudimentària. He fet cursos de direcció i eixos són els meus 




R. Les partitures són cançons senzilles, no es que jo tinga una memòria portentosa. 
Sí, me´ls aprenc. Per a estar tranquil·la i segura intente aprendre-la de memòria a 
casa. La llig moltes vegades i la cante moltíssimes vegades. Tocar-la no la solc 
tocar. Sí, també sobre versions. Pose a casa la gravació i vaig cantant cadascuna 







R. Sí, escolte generalment, vàries versions. 
 
P. Interpretació, et formes una imatge mental? 
 
R. Sí, en teoria la meua imatge mental de la peça la tinc, però pel que siga, moltes 
vegades per concentració, cansament no s´arriba a eixa que he pensat. No 
s´aconseguix sempre i s´hem de conformar amb el que es pot. De vegades no canten 
el que posa a la partitura. Quan vicien una cosa és difícil reconduir teràpia de xoc: 
ho canten malament, ho canten bé, ho poses en conjunt i una altra vegada tornen 
al que està malament. Els fas, conscientment, que sàpiguen el que està bé i el que 
està malament. I a voltes, ho aconsegueixes. 
 
P. Últims assajos. 
 
R. Si la cosa va en pinsetes i s´apropa el concert, me puc posar nervioseta i traure 
«el lado oscuro». És broma, perquè són persones molt complidores, on arribem, 
arribem. 
 
P. Prova acústica. 
 
R. El mateix dia. 
 
P. Graves els últims assajos? 
 
R. Els amenace en fer-ho. Moltes vegades dius que ho facen d´una determinada. 
manera i no són conscients de que no ho estan fent. De vegades agarre a dos per a 
que escolte des de fora el que canten els companys i així se n´adonen. De vegades 
no obrin la boca per cantar i els faig mastegar el text sense afinació ni res. De 




P. Dirigeixes de memòria. 
 
R. Sí, si me la sé de memòria de memòria la dirigisc sense faristol ni res, de vegades 
tinc la partitura davant per si de cas. 
 
P. Gestos dels concerts. 
 





R. No, alguns els graven ells. No els hem vist les gravacions. 
 
P. Revises mentalment com ha anat el concert? 
 




R. Més democràtic. Deixe que participen, jo els mostre vàries coses, si alguna cosa 
no els agrada, la lleve. Faig cas de les recomanacions perquè ho van a cantar ells, 
encara que hi ha vegades que alguna no els agrada saben que sempre agradar a 
tots no és possible. 
 
 
PARTICIPANTE D.                                
P. Dinámica de ensayos. 
 
R. Coro de personas mayores, entonces la dinámica de ensayo es diferente, pero es 
similar a un coro de personas más jóvenes. Partitura por fragmentos por partes. 
Principio, siempre son 10-15min. de vocalización, 2-3 ejercicios. Y luego nos 
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ponemos a trabajar, trabajo por cuerdas. Junto dos voces… por cuestión de tiempo 
no hago parciales. 
 
P. ¿Utilizas gestos, cuando los incorporas? 
 
R. Sin parciales. Los gestos siempre, al principio utilizo el piano y la voz hasta que 
se lo saben. Ejercicio de repetición hasta que se lo saben. Gesticular desde el 
principio, que ya se saben las voces hasta el concierto. 
 
P. Grabaciones midi. 
 
R. Suelo hacer grabaciones al final, no es lo habitual. Antes del concierto, en los 
ensayos lo grabamos y lo ponemos en común. Nunca, nunca, hago grabaciones midi 




R. Trabajo previo a empezar a trabajar una partitura, les hago que busquen versiones 
antes de empezar a trabajar con una partitura, poner en común opiniones sobre las 
versiones que han encontrado, información sobre el autor, sobre la obra, 30 min. 
antes de los ensayos. Discutimos esta versión me gusta más, esta no, esta es muy 




R. ¿Como que a la estructura? Sí, bueno, pocas veces. Si, si que lo suelo indicar no 
por norma general, porque ellos desde luego no hacen lectura de una partitura. 
Cuestiones técnicas y eso no pasan de saber lo que es un compás, un sistema. 
Estructuras así en general no, que va, no trabajamos... mucho... en profundidad. 
 




R. Vamos viciando lo que hemos aprendido. Intento no hacer una versión propia, 
intento trabajar, machacar, un trozo, podemos estar 40 min. Sólo en dos compases 
machacando para que salga tal como está en la partitura. Sí, muchas veces si, sí, 
que me adapto a lo que ellos pueden sacar, matemático no puede ser. 
 
P. ¿Cuanto tiempo dedicas a la preparación de los ensayos? 
 
R. Cuando tenemos que montar repertorio nuevos intento buscar partituras con las 
cuatro voces intuitivas, muy melódicas, para que ellos tengan facilidad para 
retenerlas, que no les resulten difíciles. Sobretodo que sean intervalos intuitivos. 
Que les guste a ellos, para mantenerlos motivados y también a mí. Me transmiten 
mucho sus gustos, hay algunas que no les gusta al principio pero luego les gusta. 
Me recomiendan obras pero casi nunca les hago caso porque no entran dentro de 
sus posibilidades ni tampoco de las mías. Sí tenemos demandas externas, pero poco, 
en navidad, por ejemplo, el año pasado nos pidieron villancicos y a ser posible todos 
en valenciano. Que les motive. 
 
Son diez minutillos de planificación de la clase. Vamos a trabajar este fragmento 
que es más difícil, vamos a repasar repertorio antiguo para que lo tengan vivo. 
Planificación diaria de mantenimiento 10-15 min. de echar un vistazo a lo que 
vamos a hacer esa tarde. Búsqueda de repertorio, me cuesta un poco más, buscar 
cosas que puedan cantar y que pueda dirigir yo. 
 
P. Modificas el plan en función de lo que va saliendo o no durante el ensayo. 
 
R. Sí, improviso. 
 
P. ¿Grabas los ensayos últimos antes del concierto para ver como sale? ¿Lo recoges 
en un diario? 
 
R. Grabo los ensayos de cara a los conciertos, no suele ser lo habitual pero sí que 
procuro hacer eso. En el ensayo, ponemos en común, prácticamente en todos los 
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ensayos, al final hacemos cinco min. de reflexión, Para decir lo que nos queda por 
ver, lo que tenemos que trabajar, que cuerda flojea o está muy fuerte en 
determinadas partes de la partitura. No, no lo recojo en ningún diario. 
 
P. ¿Cómo estudias la partitura en casa? ¿Imaginación de las alturas del sonido? 
 
R. Por voces, con ayuda del piano. Y como les pido que busquen versiones y 
información sobre el compositor. Más o menos, yo hago el mismo trabajo para 
luego ponerlo en común con ellos. Análisis, no, reducción armónica, no. Versiones, 





R. Sí, sí. Bueno, es una memorización indirecta, de tanto trabajarlo. No es que la 
memorice antes de ensayarla. Ensayando, tampoco son partituras muy complejas. 
Creo que sí tengo memoria fotográfica aplicada a la música. 
 
P. Interpretación ¿Como llegas a la Interpretación que tú consideras que es a la que 
tenéis que llegar? 
 
R. Voy poco a poco. Sí que me puedo hacer un esquema general de cómo puedo 
interpretar una partitura, pero es poco a poco. Primero poco a poco, trabajo de todas 
las voces, todo muy cuadrado, cuestiones como el texto muy hablado, muy bien 
dicho. Y después el trabajo divertido, nos separamos de la partitura, abordamos, 
matices, rit., intensidades. ¿Es la interpretación también parte de ellos? Creo que la 
interpretación es más parte mía, lo que les pido yo. 
 
P. Concierto cerca, ¿dinámica diferente? 
 
R. Ensayos que procuro que esté más seguro. Les exijo más seguridad, no quiero 
ver a personas muy pendientes de las partituras, que me estén mirando, les hago 
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cerrar la partitura, que se mezclen, hacer simulacros de entrada, salida, colocación 
de concierto en el aula. 
 
P. ¿Prueba acústica previa? 
 
R. Casi siempre no, según disponibilidad del local, y si hay tiempo. Pero como 
actuamos en los mismos centros, todos los años, más o menos sabemos como es 
cada sala en la que vamos a cantar. Nos llama el ayuntamiento para cantar en las 




R. A ver, según. Repertorio cortito, de dos a cinco canciones vamos todos de 
memoria sin partitura. Si el concierto es más largo, de 14-15 canciones, tengo la 
partitura delante porque da una cierta seguridad, porque son tantas canciones, pero 
más que nada por el orden, porque da cierta seguridad tener la partitura delante. Sí 
me gustaría montar un concierto de memoria porque son capaces. 
 
P. Gestos. Estudias los gestos que tienes que hacer y los mantienes a lo largo de los 
ensayos. 
 
R. Al empezar, los gestos son muy marcaditos, muy básicos, lógicamente son 
puramente de estudio, van acorde al trabajo. A medida que la partitura está trabajada 
y eso sí que evoluciona la gesticulación. 
 
P. ¿Haces una versión concierto? 
 
R. Procuro que sean los mismos, los de los últimos ensayos a los del concierto. Es 
un lenguaje, lógicamente, es una comunicación con ellos, procuro que sea igual. 
 




R. Normalmente sí que suelen grabarse a nivel amateurs, los familiares, lo suelen 
grabar. Lo ponemos en clase y lo comentamos, los aspectos positivos y los 
negativos. A mí, como director no me gusta verlo, mentalmente sí, sí, sí, que lo 
pienso, sí, por lo general sí que planteo el siguiente concierto en función de como 
ha salido este. 
 
P. ¿Qué tipo de líder te consideras? 
 
R. Simplemente les digo que soy un compañero más. En la elección de repertorio, 
interpretación y colocación intento controlar, me abro un poquito, les pido parecer, 
me dan sugerencias. el aspecto de vestir los dejo que ellos elijan. Autoritario no me 
considero, a ver. Intento abrirme un poco. Les digo que me den sugerencias, que las 
voy a tener en cuenta. Otra cosa es que luego se pueda llevar a cabo lo que me piden. 
Intento ser un compañero más pero lógicamente la interpretación, la colocación y 












11.6. Diario de campo de las acciones. 
 
Data  Hora Acció      
09/02/17 19:30 Comence dos diaris de camp       
14/02/17 11:00 Demane a J. Sastre com accedir a la partitura de la mare dels peixos per a l´any següent      
15/02/17 21:30 Comente a part de la junta el fer la mare dels peixos a l´any que ve     
16/02/17 10:00 Ja hem cantat: Piel Canela, Siyahamba i Itaca senceres, és hora de fer els àudios      
20/02/17 19.00 Li passe a Carlos la partitura de Puff amb els canvis rítmics i comentant la instrumentació desitjable    
23/02/17 12:44 He de fer els àudios, Les Champs Elysées, nova cançó per a arranjar a dues veus      
01/03/17 12 i 22:00 Faig àudios de la primera part de Itaca (ha faltat la meua cosina M.ª Carmen i açò hem ralenteix, necessite guardar un 
moment de dol. Fent la gravació dels acords del piano i assajant veu, me n´adone d´alguns canvis que milloraríen la cançó, com que els cantaires en 
tenir la gravació aprenen el que senten, almenys una d´elles de manera molt segura, faig els canvis oportuns. I pregunte a la junta per l´auditori per a 
fer assaig general la setmana abans del concert, insistir perquè no se m´ha donat contestació. Necessite saber cert l´equipament d´altaveus per vore què 
he de portar i fer l´arranjament en conseqüència.  
02/03/17 11:00 fins les 16:00, 17:30 fins 18:30 Faig àudios de Siyahamba. I passe a l´ordinador Piel Canela, sent dues versions: Carlos Cepeda i 
l´orginal de Beppo Corda o algo semblant, m´influeixen per a pensar en una instrumentació nova amb piano i flauta d´acompanyament. I variant algunes 
intervencions fruit de l´assaig d´ahir, en el que vaig observar resistència a aprendre tal i com està i els done la raó després d´escoltar l´original, també 
afegisc un y tu, y tu, perquè està a l´original. Ho passe a l´ordinador, ho imprimisc i complete la part de flauta i canvie a llapis algunes coses del piano 
i de les veus.      
02/03/17 21:27 Me muic de ganes de continuar amb el treball de Piel Canela, vaig a posar-me a passar a l´ordinador el que he escrit a llapis. 
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08/03/17 22:00 Piel Canela, arranjada, passada a l´ordinador, fotocopiada, entregada a les flautes, al piano i assajada i gravada, bona feina!!
 Demane a Carmen demanar el dimecres d´abans del concert (18 de juny) la disponibilitat de l´auditori per a assajar el cor Bartok i instruments. 
Pregunte a Lina per equip de so de l´auditori. No sap. Diu que no farà falta molt, ja que és un lloc xicotet. 
14/03/17 12:00 Grave Itaca, part dos i tres. Trac còpies de Champs Elysées i les acabe d´enllestir      
12/03/17 13-16 Arranjament L´ocell daurat, Búsqueda de partitures de Champs Elysées, ordinador.      
15/03/17 17:30 Còpies a Zamit de l´ocell per a violí… i de Champs Elysées      
24-27/03/17 Tres-quatre hores Arranjament Dvorak, instrumental. Primer amb l´exposició, després a la reexposició, adaptació per als instruments 
de l´escola, revisió de les parts creades per l´ordinador, revisió instrumentació vàries voltes, etc. Diumenge vesprada-nit: enviar a David, Luciana i 
Carlos.     
01/04/17 Vaig a Amadeus a buscar partis, trobe de cançons populars arranjades per Debón, però en són cinc, massa?   
 Compre Llibre Cor, Scherchen i paper pautat i Debón. 
Última setmana de març Li done l´avís a Carlos per a que complete l´instrumentació, els instruments han d´assajar.    
03/04/17 Carlos dona l´avís, està quasi llest i em pasarà quan ho tinga per a revisar-ho. He d´allargar l´Ocell daurat amb l´arranjament del final 
proposat per D. Ramón.       
11/04/17 Acurte la partitura de Debón i deixe tres cançons, les dues que ja cantarem, Xumba, Mareta, i l´última, per a que no se quede curt i que 
hi haja tres parts com a les Sonates: Ràpid, lent, ràpid. Faig la partitura de les veus al finale, la guarde al pendrive per a traure còpies a Zamit aquesta 
vesprada, hui és dimarts.       
Pasqües Revise acompanyaments de piano, els estudie, pose les obres en ordre a la carpeta amb fundes, revise Puff de Carlos. Tot aquest treball 
repercuteix en que el cor ha dit: Raquel se les sap, hem d´estudiar nosaltres més, tenim àudios, si no ho fem es pq no volem.    
   
03/05/17 Siyahamba a Spyros, per correu.Mirar-la junts setmana vinent.       
07/05/17 Repàs ocell daurat, acompanyament.       
08-09/05/17 Repàs acabat, enviat a Luciana i David. Siyahamba enviada a Miguel, mestre de guitarra.      
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14/05/17 Itaca, posat!! He tret el cd de la politècnica per tal de tindre l´arxiu sonor més proper i manejable per traure les notes.  
22/05/17 Faig els àudios del Collage i arrange per damunt la partitura per a piano, per a passar-la a ordinador en breu. Envie els àudios per 
wetrans. El cap de setmana vaig enviar els àudios dels cants comuns, també a Luciana i David, per tal que sapigueren els tempos, açò és la primera 
volta que ho faig, però ho considere addient, atès que als assajos dels cants comuns cada volta vénen uns i no hi ha manera de posar-se d´acord amb 
els tempos, l'última actuació em vaig sentir molt malament en escoltar un tempo que no era el que volía i vaig haber d´acatar o anar a una velocitat 
diferent a la que estava sonant.       
24/05/17 Instrumentació de Collage i millora de Champs  Elysées i La pau és el camí, a partir de l´assaig amb les veus. Anit li vaig donar un 
pendrive en tots els àudios a Carmen la Monto. Enviada dels àudios a Trini que no tenia alguns.   
03/06/17 Instrumentació de Itaca, avís als instrumentistes dels assajos a partir de la setmana que ve, concretar hores i si ténen les partitures. 
Enviar les instrumentacions fetes, assegurar que està feta la circular per a l´assaig dels cants comuns de l'última setmana.  
08/06/17 Ahir va ser un día boig, preparar partitures, concretar hores d´assaig, mestres que no poden a la mateixa hora que tots, alumnes que 
estàn d´exàmens. El cor estàvem tots. Felicitacions. Carlos, el pianista, no tenía les partitures impresses, lío, enviar les partitures últimes que no tenía, 
anar a zamit. Al final no tenía una de les partitures, vaig tindre que deixar-li la meua. Una de les peces els violinistes no se la havíen estudiat per falta 
de temps ¿¿¿???, varen haver de mirar-la a l´assaig a primera vista, des d´una tablet, ademés... bueno, va eixir bé, eixa en particular, me pareix... dilluns 
tornarem a assajar-la, crec que el mestre no podrà estar, així escolte als xiquets. Les flautes molt bé. Jo hauría de saber-me millor les partitures, sobretot 
la interpretació. Sí, feina per a la setmana que ve.  A favor: tots tenen les seues partitures, els assajos estàn convocats, l´assistència eestà confirmada al 
concert. Hi ha bona disposició. Cadascú a casa ha de practicar la seua part.       
Setmana penúltima Imprimir les partitures que li falten a Carlos , Instar als violinistes a que toquen La pau és el camí   
Setmana última Posar un assaig extra el dijous per a Carlos, al que li ha sortit un assaig dimecres,  creuar horaris per trobar punts en 






11.7. Diario de campo de los ensayos. 
  Assistents Obres assajades Dificultats  Assaig següent  Treball Vocalització 
01/02/17 Tots  It, Pu, Si  Itaca 2ª veu Ppi, fins a més lluny i oo 2ª veu.   Repassar molt la segona veu 
Ítaca              
Puff    Primera lletra     
Siyahamba   Sí     
Piel Canela   Un poquet, de passada     
       
08/02/17 5: A,M,C,R,C,F.It, Pu, Si, Pc           mimamame 
Itaca       Els amants, 1ª vegada  El mateix i més lluny Terceres  laluna 
Puff     1er text Ritme-text Repetició  Ritme del text  
Siyahamba    Sencera Eixida lligadura, S-A   Caminant per la sala  
            Amb colpets a la taula 
Piel Canela    Sencera Final i 2ª veu. Final   
       
15/02/17 Totes, menys Rafa Si, Pc, It          la luna 
Siyahamba    Sencera    Aprendre-la de memòria  Caminant per la sala 
          i donar-li estructura circular   
Piel Canela    Sencera    Final i reforçar 2ª veu.  2ª veu, final S i A  
Itaca  Part II i III  Aprendre bé les veus que no són la coneguda   II i III  
La pau és el camí (no he fet còpies de la partitura)   
22/02/17 M, A, CM, CA, LM         domisolmisolmido i mimemimemi…   
Piel Canela  Sencera      Desambigüació, abans del ojos negros-final    
133 
 
Puff, el drac  Sencera      Ritme-text    
Itaca  Final, afiançar parts Molt bé, bona feina   Fer els audios  
       
01/03/17 Falten Monto i Trini          domisolmisolmido 
La pau és el camí (no he fet còpies de la partitura)  
Piel Canela Arranjament fet Sencera,  Millorar part S, «me importas»   
Puff  Arranjament Carlos Sencera     
Itaca 1 i 2 Audios de la primera part fets.  
Siyahamba Audios fets  Sencera, caminant per l´aula al mateix temps que cantem, a pas de blanques, bé, però cercles. Després caminem i 
     fem palmes, més complicat, hi ha qui no pot.     
       
08/03/17 Falta Trini          domisolmisolmido, mimemimemi… 
Piel Canela Amb arranjament i noves partis, sencera, «Ojos negros…» Presentació de les millores, aplaudiment, la partitura se veu millor, la lletra 
se veu millor, hi ha menys bots             
La pau és el camí   Cantem una volta  misolsol, misolsol en 2ª veu  
Ítaca         Fer els audios que falten, l´hem cantada ja sencera 
       
15/03/17 Falta Trini      
La pau és el camí   A dues veus      
L´ocell daurat    Per damunt      
Champs Elysées   1ª i 2ª estrofa, i tornada      
Siyahamba    Caminant       
Piel Canela    Reforçar final      
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Itaca     Final      
       
22/03/17 Falta Trini         lalalala (doremi a canon) i Tic tac, Canon a tres   
Champs Elysées   Tres textos, canvie una nota de les sopranos i correguem la tercera lletra una síl·laba per a que quadre   
Siyahamba    Amb palmes      
L´ocell daurat    Se queda curt, cal afegir part instrumental      
La pau és el camí   Fer l´arranjament instrumental      
 
29/03/17 Falta LM           Idem assaig anterior  
Siyahamba   Se la saben de memòria, amb palmades incloses, molt bé.      
Champs Elysées  Sencera, he de comprovar amb l´original la tercera lletra, com quadra amb la música   
Piel Canela   Falta assegurar solos de les contralts i melodia de les sopranos      
Itaca 1ª i 2ª part  Falta assegurar, tercer fragment, notes concretes. Assegurar també la segona part, sopranos i alts. 
La pau és el camí  Molt bé      
       
05/04/17 Ahir va cometre suïcidi Raquel, companya que va cantar amb nosaltres fa uns anys i a ppis d´aquest curs, estem consternades.  
               domisoldo´soldo´solmido 
Itaca   Tercera part i final     En el final no està clara l´afinació de les sopranos    
Piel Canela He d´estudiar-me la part de piano, si no queda rar.  La mesura de negres no està clara, en el canvi, tant sopranos com alts 
  
Champs Elysées        Revisar el ritme de la tercera lletra, de l´original    
       
12/04/17           doremiredoremifasolfamiredo  i domisoldo´soldo´solmido 
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Collage musical Xumba xumba ok i comencem Mareta  Buscar motivar les contralts d´aquesta segona veu   
Champs Elysées Reprenim la tercera lletra,    Pronúncia del francés dins de la cançó, escoltar a Joe Dassin  
Itaca   Tercera part i final     Espai amb les durades    
L´ocell daurat         Repassar més      
Puff és un…         Demanar-li la instrumentació a Carlos      
Piel Canela  Bé, falta arreglar les negres de que me llevan… He demanat que l´estudien de memòria per a la propera classe, ja que va 
resultar tan bé per a Siyahamba.    
 
26/04/17 Falta Trini           dubidubidubidubida,  domisoldo´sisolfaredo 
L´ocell daurat Acabar instrumentació     Repartir partitures a David i Luciana     
Puff, el drac      Repartir partitures David i Luciana Canviar acompany. de piano    
La pau és el camí        Reforçar segona veu, final Fer gravació   
Siyahamba         Enviar parti de guitarra a Spyros    
Piel Canela         Revisar el final, que no hi hagen dubtes    
Champs Elysées Repassar la tercera lletra, i la tornada.  Que canten amb més direcció, projectant.    
Collage musical, 1 i 2   Endavant, tercera cançó    
 
03/05/17 Falta LM           dubidubidubidubida domisoldo´sisolfaredo 
Collage musical   Passar acompanyament piano a l´ordinador i repassar segona i tercera cançó   
Itaca     Molt bé, fer instrumentació   
L´ocell daurat    Revisar, passar a ordinador i enviar a David i Luciana  Rara…   
Champs Elysées   Repassar acompanyament del piano    
10/05/17 100% Complet, 1ª vegada         dubidubidubidubida  domisoldo´sisolfaredo 
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Champs Elysées   Enllestir acomp. piano    
Siyahamba      
La pau és el camí      
Collage musical   Repassar junt   
L´ocell daurat      
          Assegurar cançons     
          Interpretació     
 No tindre pressa, calma per a que aprenguen bé les lletres, les melodies i per a que trobem la interpretació idònia.    
      
17/05/17 Falta Fina     
Collage Assegurar totes les tres cançons a dues veus i passar-li a Carlos la partitura retallada Finale.   
Champs Elysées   Tercer text, aprendre´l molt bé, cantar amb gust. Acabar d´arranjar bé la partitura de piano.   
Puff Hi ha un parell de notes que canviaría.     
Itaca Primera part, prou verda les contralts. Fer assaig només alts, dimecres 2ª part o dijous i escriure acompanyanent del piano, primera part. 
      
24/05/17 Falta CA          doremiredoremifasolfamiredo, no_no_no_no_no 
Puff     Text           
La pau és el camí, sopranos  Acompanyament instr.    
Collage musical   Bicinia, repassar, la mestressa   
Itaca     Contralts soles, Asssegurar la tercera part de la primera part i part central Fer instrumentació 
Piel Canela    No dona temps    




31/05/17 Falta CA i A           Io-io-io-io-io-io, no_no_no_no_no/si-si-si-.... 
Collage  Bicinia, repassar, la mestressa, assegurar Reduïm a dues veus el final de la mestressa per dificultat a S2  
Itaca    Tercera part de la primera part, assegurar, part central, assegurar    
Champs Elysées  Assegurem afinació de les sopranos que quedava calant a la tornada     
Piel Canela   Cura amb el final, alguna contralt s´ha colat   
Siyahamba   Preparar coreografia fàcil, per demanda popular    
      
07/06/17 A les 21 vindrà Carlos, Vicent, David i Darío, a les 21:15 vindrà Luciana i Ainara    
Comencem l´assaig per als cants comuns.     
L´ocell daurat   Dissonàncies, els violins van a una velocitat prou lenta. La primera volta de «un conte...» cal repassar-la més, confie en 
que la estudiaràn amb l´audio   
Puff    Sona molt bé, funciona   Espai amb les entrades del cor, que retrassa   
La pau és el camí  Violins a primera vista, assajar  Intrumentació, escoltar, crec que fins el dia del concert no estarem tots 
  
Piel Canela Amb flautes i piano. Espai contralts   Interpretació!!! Millorar, ho poden fer mooooolt millor   
Champs Elysées Piano, pedal, falta sonoritat... explicar estructura, intensitats, diu que hem segueix. Faltava Maria  Cor molt bé.  
Siyahamba   Falta guitarra, vindrà el dia del concert Afegir passes, moviment  
Itaca   Falta molt, estructura, interpretació, piano, flauta Estudiar interpretació Repassar 3ª part, canvis, tot d´una  
Collage  Instrumentació molt bona, corregir sostingut a Carlos   Repassar La mestressa  
      
          Memoritzar 1.- Cants comuns per al dilluns.    
           2.- Bartok per al dimecres.    
12/06/17 Assaig cants comuns amb els nanos     
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L´ocell daurat   Molt bé, però no han vingut els violins     
Puff, el drac   Molt bé, però idem     
La pau és el camí  Intensitats i ritardandos     
      
14/06/17 17:30 Cants comuns Per ordre de programa Portar impreses les parts de violí de La pau és el camí   
  20:30 Bartok Per ordre de programa  Resoldre problemes greus   
  21:15 Champs Elysées i La pau és el camí  Interpretació!!! Millorar, ho poden fer mooooolt millor   
Itaca  To muscular de la veu     Assegurar les contralts   
 
15/06/17 Per ordre de programa     
 Especial atenció a Collage i Itaca     
 Corregir errada de la partitura     
 
18/06/17 Assaig general, prova acústica  
10:30 Bartok i cants comuns Citar als instruments a les 11  Assajar cants comuns amb tots els violinistes (4 amb el profe)  










Tabla 1. Estudio de la partitura. Elaboración propia. 
Tabla 2. Elaboración de una interpretación propia. Elaboración propia. 
Tabla 3. Preparación de los ensayos. Elaboración propia. 
Tabla 4. Grabaciones. Elaboración propia. 
Tabla 5. Ensayo típico. Elaboración propia. 
Tabla 6. Dinámica de ensayo. Elaboración propia. 
Tabla 7. Últimos ensayos. Elaboración propia. 
Tabla 8. La dirección en el concierto. Elaboración propia. 
Tabla 9. El post-concierto. Elaboración propia. 
Tabla 10. Teoría de cuatro fuentes seleccionadas. Elaboración propia. 
 
Transcripciones. 
Transcripción 1. “¿Cómo memorizas la partitura?” 
Transcripción 2. “¿Cómo haces tu interpretación de la obra?” 
Transcripción 3. “¿Haces grabaciones de las obras para que los cantantes puedan 
estudiar en casa?” 
 
Diagramas. 
Diagrama 1. Comparación constante. Elaboración propia. 
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